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يعد رولان بارت (1915 - 1980) واحداً من أهم أعلام 
النقد. ليس في فرنسا فحسب, ولكن خارجها أيضاً. ولعل 
السبب الذي جعله يحظى بهذه المكانة , يكمن في حساسيته 
الغنية مع قدرته العلمية الهائلة على أختراق ميادين معرفية 
وعلمية عديدة وتجاوزها (علم الاجتماع , علم النفس الفلسفة , 
الاثنولوجيا2. الانثربولوجيا . اللسانيات , نظرية المعرفة) ثم 
التركيب بينها . والافادة منها في إطار ما يسمى اليوم «تداخل 
العلوم» 6 

وإذا كان بارت قد بدأ النشر في الأربعينات من هذا القرن. 
فإنه لم يتوقف عن ذلك حتى الثمانينات . حين حانت 
وفاته في حادث سيارة . ويدل هذا أنه , على امتداد أربعين سنة 
على الأقل , قد مارس الكتابة النقدية , ويعتبر واحداً من منتجي 
الثقافة وصانعاً للمعرفة في هذا العصر . 

وإنه لمن المفيد أيضاً أن نعرف أنه قضى فترات من حياته 
مدرساً في «تركيا», و «رومانيا». و «مصرء , وهذا يعني أنه 
احتك مباشرة بثقافات أمم عديدة , اضافت إلى ثقافته ومعارفه 
خبرة بعقائد المجتمعات التي عاش فيها . وأنماطها الحضارية, 
وأفكارها , وثقافاتها . ثم لن ننسى أن نضيف إلى هذا معايشته 
للحضارة اليابانية وما كتبه عنها . 

عمل بارت في مركز البحث العلمي الفرنسي . وكان من 
انجازاته فيه جملة من الدراسات في علم الاجتماع وعلم 
المعاجم, أشرف عليها متابعة وتوجيهاً. كما عمل مديراً 
للدراسات في المدرسة التطبيقية للدراسات العليا . 

وقد أشرف على ادارة معهد التدريب لمواد علم الاجتماع , 
والرموز. والرسوم . والدلالات . 
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بارت والقصة 


د. منذر عياشي 





1 .. القصة بين 
محدودية التمودج 


ولانهائية الإنتاج: يقول بارت : «لايوجد شعب لا في الماضى 
ولا في الحاضر. ولا في أي 


مكان من غير 2 


وإذا كان للقصة هذا الحضورء فإلى أي شىء يمكن أن نعزوه؟! إلى 
محرد رغبة في القصء أم إلى مجرد هو بالكلام. أم إلى مجرد إشباع ميل 
نفسى؟. هل يمكن أن نعزوا هذا إلى أن الشعوب تفعل ذلك لتسجل 
أخبارها ووقائعها. وتبرز مكامنها وما يعتلج في صدورهاء ولتنقل إلى 
غيرها لونا من ألوان الكلام المعبر عن روحها؟ ربما يكون الأمر كذلك. 
ولعل هناك أسباباً أخرى كثيرة. وأسباباً ثالئة غير معر وفة. فاللإنسان 
مايزال لغزاً. وإن العلم ليقف أمام أبواب سره المغلق حائراً. ولكن 
الشيء الأكيد هو أن القصة نظام لغوي يعكس من خلفه نظام ثقافة الآمة 
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الى أبدعتها وحضارتبها. فالأوديسة لغة يدل نظامها على نظام ثقافة الأمة 
التي أبدعتها. وألف ليلة وليلة لغة. وفاوست لغة. والأخوة كرامازوف. 
والبحث عن الزمن الضائع. وحي بن يقظان. والشيخ والبحر. والحرب 
والسلم. وغير ذلك من الأعمال العملاقة. إنها كلها لغات يعكس نظامها 
نظام ثقافة الأمم التي أبدعتها وحضاراتها. 

ولكن إزاء كل هذا ومعه أيضاً. بمكننا أن نلاحظ أن القصة ليست 
فقط جرد إشباع رغبة أو ميل. إنهاء بالتأكيد. عمل مقصود لذاته. وهذا 
مايجعل منها فنأ تخير معباريته عن معمارية العقل الكامن فيه. وذوقاً تكشف 
رهافته ودقته عن رهافة ودقة الأمة التي ينتمي إليها الفنان. ومعنى يفضح 
سره سر الكاتب وألق | لمجتمع الذي يكتب له. 

والقصة بهذا المعنى. هي واجهة الشعوب ومرآتها. وهي المكتوب 
الذي يصور أدق سماتها وخصائصها. وهي أيضاً. تلك اللوحة الناطقة 
التي يرى فيها الإنسان رسم انعتاق الذات من أحاديتها. وتحررها من 
فرديتها. وانعتاقها من سجن رؤيتها الضيقة. ودخوها إلى رحاب 
تعدديتها ومطلقها. وإذا كان الإنسان يرى في القصة هذاء فلأنها مثال 
حي على انفتاح «الأنا» فنا ودخوها إبداعاً في حوار مع «الأنت» الذي 
يتمثل في الآخر. . الآخر البعيد.. القريب. . الحاضر. . الغائب 
المتزامن تاركا, . الآني عورا ١‏ والآتي مستقبلاً. وبكل اللغات, 
وفي كل الأوطان. 

ولعله من أجل هذاء كانت القصة وجوداً دائياً» وحضوراً مستمراً. 
ولكن. إذا كانت «قصص العام كثيرة» كما يرى بارت. فلنا أن نتساءل 
معه: «كيف يمكن أن نؤسس حقنا في تمييزها. وفي معرفتها؟». ولنا أن 


نتساءل كذلك: عن الفرق بين ما هو «قص». وما هو «(قصة). وين 
ما هو كلام نروي فيه خبراًء وقصة نروي فيها خبراً أيضاً؟ وبماذا يختلف 
هذا عن ذلك؟ وكيف يختلف؟ ولنا أخيراً أن نتساءل كما ظل بارت نفسه 
يتساءل: «كيف يمكن أن نعارض بين الرواية والقصة القصيرة. وبين 
الحكاية والأسطورة. وبين المأساة والتراجيديا من غير أن نرجع إلى نموذج 
مشترك؟». 


وإذا كانت قضية النموذج تبدو شاغلاً مهراً بالنسبة إلى بارت. فإنها 
أيفا شاغل لايقل أعبية بالنسبة إل الكافن» والذارس + والقارئء عل 
حد سواء. وإذا كان ذلك كذلك. فلناء هنا أيضاً. أن نسائله قبل أن 
نأخذ الإجابة دفعة واحدة ولقمة مستساغة: أهو نموذج للموضوع 
والفكرة؟ أم هو نموذج لشيء آخر. يتم بناؤه بعيداً عن الموضوع والفكرة؟ 
أم تراه يكون بالموضوع والفكرة غوذجاً لقول خاص؟ أم تراه يكون لا 
هذا ولا ذاك بوصفه شيئاً تأتي إليه قواعده من خلال إنجازه وأثنائه؟ . 


إن بارت لاهملنا ولا يوارب. إنه يعطينا الإجابة. ولكن. لكي 
نستطيع أن نستل الأساسيات منهاء فقد رأينا أن نوزعها على أقسام 
ومحاور. كل قسم منها ومحور. ينبىء بنوعية الدرس التى يعتمدها بارت 
في التحليل. ويظهر وجهة النظر التى يتبناها في كلامه عن القصة: 


* النموذج: 
إن مصطاح النموذج يغري. وذلك لأنه في ظاهره. أو في ضرب من 
الظن. أو عند عقل موكول إلى التقليد ومتكل على المحاكاة. قد يوهم 


بالإحالة إلى جملة القواعد المعيارية وتطبيقاتها. والتعليمية الإرشادية 
وأمثلتها. تماما كما هو الشأن في الدرس النحوي التقليدي. أو كما هو 
الخال في البلاغة البالية . وبالفعل. فإن العقل المستقيل ليرتاح إلى النموذج 
إذا كان هو هذه القواعدى التي إذا ماطبقت. ٠‏ بلغ الكاتب مها ا 
1 الدارس من خلاها المقصود. ولكن الكتابة عند بارت هى غير 

ا» إنها الإنطلاق من الدرجة صفر. ومن البياض. وإن ناقداً هذه هى 
00 يستحيل أن يملأ مصطلحه بمعايبر مسبقة لصنع الكتابة. أو بقؤاعد 
حامدة يقوم عذيها معيار المكتوب. 


إن الأمر ليس كذلك في استعيال باردت. لمصطلح كهذا. فالنموذج 
عنده أداء لايمكن إدراكه إلا بعد أن يتم إنحازه . ولذاء نمحد أنه قد اخختار 
له منطقة في المكتوبا. هى أكثر ماتكون صلاحية في تحرير القصة. 
وانظيافا شر مور ار ا إليها. هذه المنطقة هي الشكل. ومن 
هناء نراه يقول عن النموذج. ددا له وعوضهها- «النموذج قائم في كل 
كلام يدور على الأشكدال السردية الأكثر خصوصية والأكثر تاريخية». 


وإذا كان منظوره هو هذاء فإن تمودج القصة عنده. لايقوم على 
موضوعها أو على فكرتها كما أسلفنا. وإن الكلام عن النموذج بوصفه قائ)ّ 
في الشكل السردي. لايصح أن .كيدان بالكلام عن فكرتهاء. وذلك 
بدعوى أن مواضيع القصة متعينة عدداً فق العالمء أو كبا يقول بارت : 
«بححة أنها واقعة كونية». فالدارس. لو أخذ هذه الححة. منذ أخذ 
الدارسون قُْ دراسة القصة. لتوقف عند نقطة لايتجاوزها إلى غيرها. 
ولكان حال الكاتب ليس أقل بؤساء وضيقاًء وانحسارا من حال 
الدارس . فهو سيجد نفسه أمام جدول من الأفكار قد تم إعداده. وأمام 
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فهرس من المواضيع قد كمل إنجازه. وستكون وظيفته الإبداعية في هذه 
الحالة مقيدة .هذه الأفكار. وتلك المواضيع المسبوق إليها. وسيكون عليه 
أن يختار منها نموذجاً به يقيس فكرته وموضوعه. وهو بهذا المعنى لن يكون 
أكثر من ناسخ يحاكي فيهما يكتب ما كتب قبله . ولو صحّحت هذه الفرضية 
لانقضى عمل الدارس., ولانحصر عمل التاقد في اكتشاف ما في العمل 
الأبي من أفكار تمائل مالديه ني الجدول 0000 
وسيكون حاله. والأمر كذلك, +تشبيهاً بحال البلاغي. يبحث في النص 
عن كناية, أو مجان أو طباق», أو غير ذلك ما هو معروف في أبوات 
البلاغة وجاهز المع ولعمري إنها لمهمة محزنة بالنسبة إلى الناقد 
والكاتب معا أن يكون الوضع كذلك. 

ولكن أن يكون النموذج قائياً ف الأشكال السردية, فإن هذا يفعم 
الباب وافيها أمام الناقد والكاتب للإبداع . فالشكل كائن لغوي. تنجزه 
اللغة ثم تلغيه. ال 00 قصة تكتب. 
وما كان ذلك ليكون إلا لأن الإنحاز اللغوي لايتناهى . وإنه لدائم دوام 
الحياة. ومستمر استمرار الإنسان عض فعا عن جديد حاحجاته, 
وتطورات حياته التي لا تتناهى . 


وهكذا. يكون النموذج أصاكٌ لايتكرر. وسمة دالة على الفرادة. 
بالإضافة إلى كونه أداة هامة في التحليل. 


* البنية والتحليل: 
إذا كان الشكل كائناً لغوياً. فيه يجد النموذج أصله وفرادته. فمن 


البدهي أن يبحث له بارت عن:واحد من المناهج يكون الأكثر التصاقا به 
ونفاذا إلى كينونته. أو يكون. من حيث هو منهج. مستلاء في توجهه 
وطريقة عمله. من المادة اللغوية نفسها التى يتكون الشكل منها. وكانت 
اللسانيات. ضمن هذا التطلع. هي الميدان الذي يستطيع بارت أن يطرح 
موضوعه فيه (الشكل). لكي يكون باللغة موصولا. فيحلل. ويبنى على 
لغته لغة خطاب آخر. هو عين الخطاب النقدي . ومن أجل تحقيق مايروم 
هدفا وبلوغ مايبتغي رؤية. فقد اختار البنيوية منطلقا إجرائيا يعمل من 
خلاله. ولبارت في هذا الأمر وجهة نظر. فبعد أن رأى أن النموذج إثما 
يقوم قْ الأشكال السردية. فقد رأى أيضا أنه من «الطبيعي أن تجعل 
البنيوية الوليدة هذا الشكل من أول اهتاماتها». وتجلت علة ذلك عنده 
فيا قال: «أليس المقصود بالنسبة إليها (أي بالنسبة إلى البنيوية) أن تسيطر_ 
0 اكلام. يذلاك يوم بوصف «اللغة» التى يصدر و العارم 


عنهاء والتىي نستطيع أن .ان_نولد منها؟ ع . 


2 البحث عن 
بنية القصة إن السرد لقائم في الأسطورة والحكاية, 
)ا هو قائم في الكوميديا والتراجيديا. 
وبدهي أن نقول إنه لقائم أيضاً في الرواية, 
والقصة. والقصة القصيرة. بل. إِنَا لنكاد 
نحسب أنه لايوجد مكتوب. مهما كان جنسه 
ونوعه. يخلو من سرد على نحو ما. 
وإذا كان النقاد قد ميزوا القصة «بما في ذلك الرواية والقصة 
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القصيرة) من سواهاء فإنهم مع ذلك قد وجدوا أنفسهم أمام أعداد غير 
متناهية من القصص. والمشكلة التي ظهرت على هذا المستوى. هي أنهم 
بدل أن يعمدوا إلى ابتداع منبج في الوصف والتصنيف, ينطلق من البنية 
السردية نفسها للقصص ودراستهاء رأيناهم قد جاءوا بوجهات نظر ‏ قد 
تكون ذات أهمية ولا تخلو من فائدة ‏ من خارج البنية السردية للقتصص. 
وألبسوها إياها. ولقد تعددت وجهات نظرهم هذى فكانت قددأ أو 
كانت ك) يقول بارت: «تاريخية. نفسية. اجتاعية. اثنولوجية. حمالية). 
إلى آخر ذلك, وصارت دراسة القصة بموجب هذا دراسة لوجهات النظر 
هذه لا دراسة للقصص ذاتها. 

إزاء هذا الوضع. كان من الممكن أن يضل الدارس طريقه. وأن 
يضيع في زحمة الكم المائل من الإنتاج القصصي. ولكن اللسانيات» 
بظهورها علا في بداية هذا القرن وانفتاحها على الأدب ودرسه, قد أدت 
إلى انفجار مفاهيم كثيرة وميلاد أخرى. وساهمت في تطوير مناهج وإنشاء 
أدوات مفهومية ساعدت كلها في تقدم الدرس العلمي للأدب. وكان من 
أهم ما أنتجته إبان انطلاقها مبدأي الوصف والتصنيف. 

ونلاحظ أن عدداً من الباحثين قد استفاد من هذين المبدأين في النظر 
إلى الأدسء نثره وشعره. وقد كان الشكلانيون الروس. وحلقة «براغ» 
عل راس كولاه ملت أو في مقدمتهم استفادة. ومن الأسماء التي مثلها 
هذا التيار. نجد: جاكبسون, توماشيفسكي. شكلوفسكي. تينيانوف. 
وآخرين. غير أن الشيوعية وقفت ضد هذا الاتجاه. وقضت 0 : 
أن منعت العمل به رسمياً للأسف. ويمكن القول. في هذا السياق» إن 
حركة الشكلانيين الروس. عادت للظهور في أورياء وخاصة في فرنسا. 
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حيث قامت البنيوية على إرث منها. 

وقفة لتلا كبر كان من الذي عطلو | عند هة) الأعام: ركرك ثرا 
عظياً في كل الدراسات التى اتجهت نحو البنية السردية للقصص. هذا 
المنظر هو «فلادمير 557 وقد كتب كتاباً سماه «مورفولوجيا الحكاية 
الخرافية» (أنظر الترحمة العربية : أبو بكر أحمد باقادر ‏ أحمد عبد الرحيم 
نصر. منشورات نادي جدة الأدبي. ط «1) 1989). ومن الذين تأثروا 
بهى يمكن أن نذكر بريمون, وغريماس. وغيرهما. إلا أن هؤلاء طوروا 
منبجه وأضافوا إليه. 

وكان بارت من غير شك. واحدا من الذين استفادوا من منهج 
الشكلانييى الروس. ولكنه من غير شك ايضا كان واحدا من الذين لم 
يقفوا عند حدود ماوصل إليه الشكلانيون الروس . فقد ساهم في تطوير 
منهج هؤلاء نحو البنيوية. كما سأهم بإيصال البنيوية إلى مايعرف باسم : 
«مابعد الينيوية). 


لقد تم إذنء كل هذا التطوير في النظر إلى الأدب بسبب من 
اللسانيات. أو بدافع منها. فاستقر عند معظم الدارسين أنه «لايستطيع 
أحد أن يركب (ينتج) قصة. من غير أن يرجع إلى نسق داخلي للوحدات 
والقواعد». وهذا يعنى أيضاء. ومن منظور الدراسة لهذا الجنس الأدبي. 
أنه لايستطيع أحد أن تونق قصة من غير أن يرجع إلى النسق الداخلي 
للوحدات والقواعد التى أنتجتهاء وعملت عل بنائها. وهناء تأتي أهمية 
البحث عن البنية بالئسبة إلى الدارس والباحث. 

ولكن يارت. يتساءل مجدداً فيقول: «أين يتم البحث إذن عن بنية 
القصة؟». 
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إن هذه البنية. كما يجيب بارت نفسه, إنما تكون في القصص . وإذا 
كان هذا هكذال. فإن هذه الإجابة لاتقدم حلا للمعضلة التي عر ضناها 
آنفا . فالقصص كثيرة. وثمة استحالة تامة على الباحث أن يحيط بها كلها 
علياً أوقراءة أفتورها . وإذا كان ذلك كذلك, فكيف سيكون متاحاً له 
أن يقف على البنية في القصص. مع عجزه الكامل عن الإحاطة بها 
حميعا؟! . 


3 مارت 
ومشكلة .المنهج: هنأ يتقدم يارت خطوة اخرى للقفر فوق 
هذه المعضلة . وإنه ليعرض أمام الدارس 
منبحين : الأول» ويمكن وصفه بالصحيح , 
ولكنه مستحيل 5 والثاني . ويمكن وصفه 
بالممكن . ذلك لأنه غير عصى عل التطبيق. 
ولا ممتنع عن التحقيق . 
* أما المتبج الأول. فهو المنبج الاستقرائي «/لاءداوما,2. ويمكنناء 
في هذه العجالة. أن نضع نقاطأ أر بع تصف هذا المنبج وتدل عليه: 
1 يقوم «الاستقراء» على سلسلة من العمليات الإدراكية. وتتم 
هذه العمليات أثناء عملية الوصف. أو أثناء بناء مط من الأنماط. وهدف 
هذه العمليات هو العبور من مكون إلى صنف. ومن قضية خاصة إلى 
قضية أكثر عموماً. ونستطيع. لبيان هذه النقطة. أن نقول: إن الاستقراء 
منبج تقوم طريقة البرهان فيه على الانتقال من الخاص إلى العام. ومن 
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الحزئي إلى الكلي. 

2 - تعد طريقة عمل الاستقراء. من منظور الآخذين بهاء الطريقة 
الأكثر قربا من معطيات التجربة. ويرون أيضاً أنها طريقة تعكس الواقع 
بصورة أفضل . ولبيان هذاء نستطيع أن نقول: إن الاستقراء لايقر إلا 
بالتجر بة المباشرة. والمعاينة المحسوسة لكل فرذ من أفراد النوع. موضوع 
البحث والتحربة. 


3 . يعطي الاستقراء بيانا عن شيء مستقل بذاته. غير أنه لايقدم 
القواعد الكافية للمقارنة أو للنمدسة. ونضرب على ذلك مثلا نستقيه من 
كتاب كار ل بوبير «منطق الكشف العلمى» . إن الملاحظة المباشرة للوزات 
كاه كمع لا أناقر هق عند كير من الؤوات”ذات لون أبيضن. 
وهذا هو الاستقراء. ولكننا نستطيع أن نقول في نقد هذا المبدأ: إن هذه 
الملاحظة ذات الطابع التجريبي. لاتسمح لنا بالتعميم. إِذ ماقيمة أن 
يكون عدد الوزات البيضاء كبيراء مادامت هناك بعض الوزات ذات لون 
أسود . 

ويمكن أن نقول أيضاً. على مستوى آخر من البحث. إننا في اللغة 
العربية مثلا. نعرف أن عندنا ظاهرة لغوية ساها النحاة «الصفة 
المشبهة». وقد جاء هذا المفهوم من استقراء قام 00 للغة العر بية. 
غير أن هذا الاستقراء. وإن دق واستدق. لا يمكننا من إنشاء مفهوم 
«المقارنة» وإجرائه مع لغات أخرى. وفقدان المقارنة.» قد يقود إلى 


4 وأخيراً. يمكن أن نقول: إن الإجراء الاستقرائي لايستخدم إلا 
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في إطار استنباطي. يقوم على تعميم أكبر. 

هذا هو المبج الأول الذي تكلم عنه بارت. وإذا جئنا إلى ميدان 
الأمر محالاً. ذلك. لأن البحث فيها. من هذا المنظور. يتطلب استقصاءً 
ين لكل القصص فق العالم وفي كل اللغات. وهذا: أمر يعحرز عنه 
الصفوة من أولي العزم والمتابعة . 

يتكلم بارت عن هذا الوضع . ويرى أن: «كثيراً من المعلقين الذين 
يقبلون فكرة البنية السردية. لايستطيعون. مع ذلك. أن يسلموا بفصل 
اللقادر الأدبي عن تموذج العلوم التجريبية. إنهم يطلبون؛ إلحاحا منهم 
ولحوجاء أن تطبّق على السرد منهجية استقرائية محضة». 

ويكون هم ذلك باستقراء تام وشامل لشلاية اشياء. نحدد بارت 
نقاطها كما يلي : 

أولا : لكل القصص التي نحتوءها جنس من الأجناس الأدبية . 

لاني : لعصر من العصور. 

ثالئا : لمجتمع من المحتمعات. 

ثم تعقب هذه الخطوة خطوة أخرى. وفيها يعكف الدارس على 
رسم علامات النموذج العام . 

ونلاحظ أن هذا الاتجاه يتصف بثلاث صفات. يحتاجها. الدرس 
العلمي قُِ معالحته للظواهر المدر وسة . هذه الصفات هي : 


1 التجربة : وهذا يعنى إخضاع الظاهرة المراد درسها إلى امتحان 
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بع قاط ماف به زرو عق لازي يلات ادها يل 


تعدادها. 


2 الدقة: وهذا يعنى عدم الاطمئنان إلى رأي لم يؤكده حدوث 
متكزر للظاهرة. ‏ مكو «الدارسن .من الانتقال: .من .دراسة“الظاهرة إلى 
التعميم . 

3 التعميم: وهو يتضمن جملة النتائج التى تم استخلاصها من 
معاينة كل أفراد الظاهرة بلا استثناء على أرض الواقع. 

ونلاحظ أن هذا المنهج يستوني شروطا في البحث أقل مايقال فيها إنها 
شروط الصحة والسلامة . ولكن بارت يقول: «إك هذه الرؤية السليمة 
زؤية طوباوية»: ولع السب ق:ذللكه أاك كا ذكرنا آنا عصتية عل 
التحقيق . 

وإذا عدنا إلى اللسانيات. التى انطلقت منها رؤية باردت. فسنحد أنها 
قد تحولت عن هذا الممهج إلى منهج آخر أقل طموحاً. ولكنه أكثر استجابة 
. للتحقيوٌ وا 4 لتطبِيو : 

وأما وجهة النظر التى يبديها بارت. وهو يرى عجز المبج 
الاستقرائي عن أن يكون أداة صالحة بيد الناقد تعينه على كشف البنية. 
فتنجلى ني سؤاله التالي: «مايمكن للمرء أن يقول عن التحليل السردي 
وهو يواجه ملايين القصص؟». 

ومادامت اللسانيات قد عحزت عن تطبيق هذا المنبج . وجعلت من 
نفسها. وبكل حكمة, منهجاً استنباطيا. فإن الناقد الباحث. في رأي 
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بارت «لاملك ا سوىن اجراء الاستنباط» . 


* أما المنبج الثاني فهو منهج الاستنباط إذن كناعنهك6 م6 
ويمكننا. هنا أيضاء أن نضع نقاطا ثلاث تصف هذا المنبج وتدل عليه : 


1 - إنه مجموعة من عمليات إدراكية تقود إلى استخلااص نتائج 
دقيقة . ويقول غريماس عنه: (إنه يتصف بإجرائه الانحداري الذي ينتقل 
من العام إلى الأكثر خصوصية. ومن النوع إلى مكوناته». غير أن سمته 
الأكثر بروزاً إنما تتجلى في بنائه الذي يتجنب. في كل لحظة من الحظاته. 
الاعتّاد على التحربة. 

2 - ويقول غريماس : «ثمة نوعان من أنواع الإجراء الاستبطاني»: 
الأول ويسميه «الاستبطان القطعي) . وهو يقوم على جملة من المقترحات 
الموصوفة بأنها حقيقية. والثان. ويسميه «الاستنباط الافتراضى». وإنه 
ليكتفي بافتراض أن القضايا حقيقية . وهذا الإجراء. كما يقول غريماس» 
هو المتبنى حاليا في السيميولوجيا واللسانيات. 


3 - ينتهي منهج الاستنباط إلى بناء نظرية دف إلى توفير الجهد. أو 
يكون مؤداها قئئاً على بذل الجهد الأقل. وتحل محل كثرة كثيرة من 
الجداول والإحصاءات التي يقوم الباحث بإعدادها في المنبج الاستقرائي 

ونستطيع أن نقف على نة نقطتين؛ عند بارت. لكي يتسنى لنا أن نحدد 
مهما المنهيج أولاء وكيفية استخدامه لهذا المنبج ‏ ومقدار استفادته منه ثانياً : 

- النقطة الأولى: روعي العامة اسم يها بارت» تيج 
الاستنياط وقع الحافر على الخافر تقريبا. ويمكن أن نرسم علامات ترز 
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أخرى : 

أ يرى بارت أن الناقد أو الباحث. أمام الكثرة الكثيرة من 
القصص. «مضطر أن يبتكرء بادىء ذي بدء. نموذجاً افتراضياً للوصف 
(يسميه اللسانيون الأمريكيون الظرية : ونلاحظ هنا تبنيه للنوع الثاني 
من أنواع الإجراء الاستنباطي الذي أشار إليه غريماس. 


فيها خطواته في تتبعه للمنبج من جهة. وتظهر طريقته في ذلك من جهة 


ب - ويرى بأرنت. وهذه خطوة ثانية, أن على الباحث. «بعد ذلك 
افده لا زويدا رويد نحو الأنواع الى تشارك معه. وتبتعد عنه في الوقت 
نقينية ) . 

ج - ويرى بارت. وهذه خطوة ثالثة. أن التحليل سيجد «في مستوى 
هذه المطابقات والانزياحات فقط. تعددية القصص وتنوعاتها التاريخية, 
والجغرافية. والثقافية. وسيكون. حينئذ. مزوداً بأداة وحيدة للوصف». 

- النقطة الثانية . وهي نقطة تظهر فيها كيفية استخدامه للمنبج. 
ومقدار استفادته منه. وفي رأي بارت أنه لايمكن للباحث أن يصف 
القصص اللامتناهية ويصنفها ما لم يقبض على نظرية. وأن هذا الأمر لهو 
مايجب أن ويتشغل به أولاً». ولكن. لكي يكون له هذا ميسراً. فعليه أن 
يلتزم «منذ البداية بنمط يمنحها مصطلحاتها الأولى» وأولى مبادئها». 

وإذا كانت الأغاط متعددة. فإن بارت يرى «ني الوضع الراهن 
للبحث». أنه «من الحكمة أن نجعل اللسانيات نفسها غمطأ أساسياً 
للتحليل البنيوي للسرد». 
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2 المراجع: 


1- كل الأقوال التي ذكرناها لرولان بارت. موجودة حصراً في مدخل دراسته: 
ْ «كااعع؟ 5هم0 عله نااعننا5 وولالوصهقا 2 ممتأاعنالمتاصا» 
(مدخل إلى التحليل البنيوي للقصص). وهي دراسة منشورة ضمن دراسات 
أخرى لعدد من المؤلفين في كتاب بعنوان : 6011؟ لال ولا506110» شعرية القصة) . 
وهذا الكتاب من منشورات: 
7 - ولنوم - اأناعك» 

2 - أنظر قاموس : 5 نا00.ل كقلماعم6.ل.م 
.200260 ا لال عالمعطة ع0 عموه5 2 عالمصممللع ال -- عنومأهاويع5 مادة : 
وممللأع نالل . 1978.2187 بولموط .عأعطوولم الع . 

3 المرجع السابق. مادة: «0هلاأعنلع06). .85م 
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مدخل إلى 
التحليل البنيوي القصص 


كثيرة هي قصص العالم . ويمكن القول. بادىء ذى بدى. إنها 
نوعية من الأجناس معجزة. وتتوزع هذه الأجناس على مواد مختلفة 
فيا بينها. وقد يتراءى لنا أن كل مادة هى مادة صالحة للإنسان لكي 
يعهد إليها بقصصه. ويمكن تلفق أن م على اللغة 00 
شفوية أو مكتوبة. ويمكنها كذلك أن تعتمد على الصورة. ثابتة أو 
متحركة. كا يمكنها أن تعتمد على الحركة. وعلى الاختلاط المنظم 
لكل هذه المواد. وإنها لحاضرة في الأسطورة. والخرافة. وحكايا 
الحيوان.» والحكاية.» والقصة القصيرة. والملحمة. والتاريخ. 
والتراجيدياء والمأساة. والكوميدياء والمسرح الإيمائي. والصورة 
الملونة (فلنتأمل لوحة القديسة أرسولا لكارباكسيو). وإنها لحاضرة 
أيضاً في كل واجهة عرض زجاجية. وفي دار الخيالة» وني المسرحيات 
الهزلية» وفي المنوعات. وفي المحادثة. وإن القصة لحاضرة بكل هذه 
الأشكال غير المتناهية تقريباًء في كل الأزمنة. وفي كل الأمكنة. وفي 
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كل المجتمعات. وإنها لتبدأ مع التاريخ الإنساني نفسه. فلا يوجد 
شعب لا في الماضى ولا في الحاضر. ولا في أي مكان من غير قصة. 
فلكل الطبقات. ولكل المجموعات البشرية قصصها. وغالباً مايتم 
تذوق هذه القصص جماعياً بين ان من ثقافة مختلفة. وربا 
متعارضة"'!:: فالقضة تسخر من الأدت: جيذه ورذيئه. ولآن القصة 
كونية» ومتجاوزة للتاريخ والثقافة. فإنها كالحياة. حاضرها هنا. 
فهل يجب أن نستخلص من هذا أن كونية القصة تتمركز في 
لامعناها؟ أم أنها جد عامة, حبك لايق الحره مايقول فيه 0 
إلا أن يصف 58 من: أنواعها الف يذة جداء كا يفعل التاريخ 
الأدبي؟. ولكن كيف يمكننا أن نسيطر على هذه الأنواع , 0 
أن نؤسس حقنا في تميبزها. وفي معرفتها؟ . وكيف يمكن أن نعارض 
بين الرواية والقصة القصيرة. وبين الحكاية والأسطورة. وبين المأساة 
والتراجيديا (وقد فعلنا ذلك ألف مرة) من غير أن نرجع إلى نموذج 
مشترك؟ غير أن هذا النموذج قائم في كل كلام يدور على الأشكال 
السردية الأكثر خصوصية. والأكثر تاريخية . ومادام الأمر كذلك. فإنه 
لشروع إذنء أن متم وري بالشكل السردي (منذ أرسطو). نعيدا 
: عن أي طموح يتخاذل ف الكلام عن القصة. بحجة أنها واقعة 
كونية. وإذا كان هذا هكذاء فإنه لمن الطبيعي أن تجعل البنيوية 





() يجب أن نذكر أن هذا ليس هو حال الشعر أو البحث. فهذه أمور تخضع 
للمستوى الثقافي للمستهلكين. 
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الوليدة هذا الشكل من أول اهتاماتها: أليس المقصود بالنسبة إليها 
أن تسيطر على اللامتناهي من الكلام وذلك بوصف «اللغة» التي 
يصدر الكلام عنهاء والتي نستطيع أن نولده منها؟. فأمام لا نهائية 
القصص. وتعددية وجهات النظر التي نستطيع أن نتكلم عنها 
(تاريخية. نفسية. اجتاعية. اتنولوجية. جمالية) يجد المحلل نفسه 
0 107 ف الوضع الذي كان فيه سوسير أمام الخليط اللغوي 

ذ. فيعمل باحثا لكي ينتزع من الفوضى الظاهرة للرسائل» مبدأ 
للتصنيف. وملجأ للوصف. ولكي نبقى في المرحلة الحالية» فقد 
علّمنا الشكلانيون الروسء أمثال بروب» وليفي ستروس أن نحيط 
المحتلت قاف ذه يا انكو اليه شروو حي لحترا وق 
هذه الحالة. فإننا لن نستطيع أن نتكلم عنبها إلا باللجوء إلى الفن» 
والموهبة. أو إلى عبقرية الزاوئ: (المؤلف) - أئ. إلى كل الأشكال 
الأسطورية للمصادفة ‏ أو أن القصة تمتلك. بالاشتراك مع قصص 
5 بنية في متناول التحليل» وتحتاج إلى بعض الحلد للإعلان 
عنها. فثمة هوة بين المحتمل الأكثر يدا وبين المركب الأكثر 
ساطة . ولا يستطيع أحد أن يركب (ينتج) قصة. من غير أن يرجع 


٠٠02(‏ «يوجد»: كا عو معلؤم: فن' للراري :. يتمئل في القدرة عل كوليد القصص 
(الرسائل)» وذلك انطلاقاً من البنية (النظام) . ويتناسب هذا الفن مع مفهومٍ الأداء عند 
«شوفسكي . وإن هذا المفهوم لبعيد عن «عبقرية» المؤلف المصممة رومنسياً وكأنها سر 
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نسق داخلي للوحدات والقواعد. 

ولكن أين يتم البحث إذن. عن بنية القصة؟ يكون ذلك في 
القتصص. دون ريب. فهل يكون ذلك في القصص كلها؟ إن كثيرا 
يد لاقي انين يقبلون فكرة البنية السردية. م 
أن لا بفصل التحليل الأدبي عن تموذج العلوم التجريبية . 
يطلبون. إالجاحا وتقراء أن تطبق على السرد منهجية 0 
محضة. ويرون أن يكون البدء بدراسة القصص كلها لجنس من 
الأجناس, وعصر من العصور. ومجتمع من المجتمعات. ثم يكون 
الانتقال بعد ذلك إلى تخطيط نموذج عام. غير أن هذه الرؤية السليمة 
رؤية طوباوية. فاللسانيات نفسها لاتستطيع إلى ذلك وصولاً . وهي 
١‏ عطي سوق يفم لزنه الاف لغة. ولذال فقد جعلت من نفسهاء 
وبكل حكمة. منيجا استدلالياً. فتكونت فعلاً منذ ذلك 0 
وتقدمت تقدها لان . وتات بوقائع م تكن قد اكتشفت ا 

وإذا كان الجال كذلك. فا يمكن للمرء أن يقول عن التحليل 
المح وف وز عه كاين القضصض: ؟ إن لكعلات عدار سوى الإجراء 
الاستدلالي . وهو مضطر أن يبتكرء بادىء ذى بدء» وفيا فاضي 


بخمسين سنة في كتابه «قضايا في اللسانيات العامة». منشورات غاليهار. 
عام / 1966/ : 
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للوصف (يسميه اللسانيون الأمريكيون «نظرية»). ويبقى عليه بعد 
ذلكء» أن ينزل 50 رك نحو الأنواع التي تشارك معه. وتبتعد 
عنه في الوقت نفسه. سيجد التحليل في مستوى هذه المطابقات 
والانزياحات فقط. تعددية القصص وتنوعاتها التاريخية. والجغرافية. 
والثقافية) وسيكون حينئذ. مزوداً بأداة وحيدة للوصف. 


لكي يضع المرء للقصص اللامتناهية وصفاً وتصنيفا. فإنه يحتاج 
إلى «نظرية» (بالمعنى الذرائعى الذي أتينا على ذكره) . وإذا كان ثمة 
عمل يجب أن ينشغل به أولاًء فإن هذا العمل يجب أن يكون في 
البحث عن النظرية. وعن وضع مخطط لما. ويمكن للإعداد هذه 
النظرية أن يكون عظيم اليسر إذا التزمنا منذ البداية بنموذج يمنحها 
مصطلحاتها الأولى. وأول مبادئها. وأما في الوضع الراهن للبحث» 
فيدر إيق : اللكية أن دل "اللساتناه اندها ابانها 


للتحليل البنوي للسرد. 


(4) ألا فلنذكر بالشروط الحالية للوصف اللساني: «ترتبط البنية اللسانية دائماً ليس 
بالمعطيات المدونة فقط. ولكن أيضا بالنظرية القاعدية التى تصف هذه المعطيات». 
(ي . باش : مدخل إلى القواعد التحويلية. نيويورك. عام 164 . ص29). ونذكر بما 
قاله بنفيئيست (ذكر سابقاً. ص119): «ولقد نعلم أنه يجب وصف اللغة كما لو أنها بنية 
شكلية. ولكن على هذا الوصف أن يشترط مسبقاً قيام طريقة ومعايير ملائمة. وإننا 
لنعلم أن واقعية الموضوع لا تنفصل عن المنبج الخاص بوصفه». 

(5) ولكنها ليست أمرا ملزما (انظر بريمون «منطق الممكنات السردية» بحلة «إيصال»» 
عدد /8/ عام 1966 . الدراسة: «منطقي أكثر منه لسان». 


29 





تقف اللسانيات» كا نعلم» 
عند حدود الجملة: فهى تعتبر أن 
الجملة هي الوحدة الأخيرة» وأن 
الانشغال بها حقٌّ من حقوقها. 
فالجملة/ كا تراهاء نظام وليست 
سلسلة من الكلمات. ولأنها هي 
فعلا كذلك. لايمكن أن مُختزل 
لتكون مجموع الكلمات التي تؤلفها. 
ومادامت هى هكذاء فإنها تمثل وحدة أصيلة . وأما العبارة» فهي على 
المكسن من اخذا !إن سلبدلة “من 'الجمل. اللي . تكونهاء +ولذ1 فزن 
الللطابية اتن ووه كل لاق[ شمن يوون ل 
الحملة: «فالحملة. | يقول مارتينه. هي المقطع الأكثر صغراً وهي 
الع كل "اقطان كفل ناما بوكا قر وهذا يعني إذنء. أن 
اللكاقاك لتك ذه اجن لها لوفو اسلو مل ال 


1 - فيما 


وراء الحملة: 


(6) «أفكار حول اللغة» (لغة ومجتمع) 0567ل 1/6/30065 كوبنباغن 1961 . 
ص113 . 
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يصف عالم النبات الزهرة لايستطيع أن يشغل نفسه بوصف الباقة. 


ومع ذلك. فإن الخطاب (مجموعة من الجمل) منظم. وهذا 
بدهي. وإنه ليبدو هذا التنظيم رسالة للغة تعلو على لغة 
السانين : 


فللخطاب وحداته. وقوانينه. ونظامه القاعدى. ولهذاء فقد 
وجب أن يكون الخطاب موضوع لسانيات أخرى. مكانها وراء 
الجملة. وإن كان هو مؤلفا من حمل فقط. ولقد كان للسانيات 
الخطاب. خلال فترة زمنية طويلة. اسم محيد هو: البلاغة. ولكن 
البلاغة. عقب انقلابات تاريخية. عيبرت إلى جانب الآداب الحميلة» 
والآداب الحميلة انفصلت عن الدراسات اللغوية. وقد استدعى هذا 
الأمر طرح القضية مجدداً: إن اللسانيات الجديدة للخطاب لم تتطور 
بعد. غير أن اللسانيين أنفسهم قد اقترحوها على الأقل. وليس هذا 
الحدث بلا معنى: إذا كان الخطاب يؤلف موضوعا مستقلاء فمع 


(22)7 إنه لأمر مسلم به. كما بين جاكبسون ذلك. فبين الجملة وما وراءها ثمة مرحلة 
انتقالية: فالوصل مثلاء يمتد أثرا إلى مابعد الحملة. 

(8)- أنظر أيضاً المرجع المذكور سابقاً لبنفينيست. الفصل العاشر ‏ وكذلك 
ز.س. هاريس «الخطاب التحليل» . بجلة 200393 اعدد /28/. عام / 1952/ 
ص/30 -  /1‏ وكذلك ن. ريفيه «اللغة» الموسيقى» الشعره منشورات سوي. عام 
/1972/ ص/175 - 151/ . 
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ذلك يجب أن يدرس انطلاقاً من اللسانيات. وإذا كان يجب الادلاء 
بفرضية عمل للتحليل الذي يضطلع بمهمة عظمى. ويمتلك مواد 
لاجائية. فإن الحكمة تقضي اقتراح علاقة متجانسة بين الجملة 
والخطاب. ولايكون ذلك مقبولا إلا إذا ضبط التنظيم الشكلٍ نفسه 
كل الأنظمة الإشارية. مهما كانت موادها وأبعادها: وسيكون 
الخطاب بهذا «حملة» كبيرة (ليس بالضرورة أن تكون وحداتها جلاً). 
تاماك تين اللوزلة صن سفن ارفاك وخطابا صني 


فلقد أشار كل من جاكبسون وليفي ستروس أن الإنسانية تستطيع أن تُعَرُف 
بقدرتها على خلق أنظمة ثانوية. «مخحففة للتكاثر» (مثل الأدوات الي 
تستخدم في إنتاج أدوات أخرى. والتمفصل المضاعف للغة. وتابو 
ارتكاس المحرمات الذي يسمح بانفصال العائلات). ويفترض 
اللساني السوفياق أن اللغات الصناعية لم تكتسب إلا بعد اللغات 
الطبيعية : فالمهم بالنسبة إلى البشر أن يستطيعوا استخدام عدة أنساق 
للمعنى . وتساعد اللغة الطبيعية في إعداد اللغة الصناعية. وإنه 
لشرعيء إذن. أن نفترض أن بين الجملة والخطاب علاقة «ثانوية». 
سنسميها علاقة تجانسية. وذلك لكي نحترم السمة الشكلية المحضة 
للتوافق بينها. 


ليست اللغة العامة للقصة. بطبيعة الحال, سوق جات 
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مقدمة للسانيات الخطاب” . وهي تخضع بالتالي لفرضيات 
التجانس + فالقصة تكتارة ينيؤياً في الجملة» ولكنها لاتستطيع لقا 
أن تختزل نفسها إلى مجموعة من الجمل : فالقصة جملة كبيرة» شأنها في 
ذلك شأن أي حملة إثباتية. وإن هذه لتعتبر خطاطة لقصة بشكل ما. 
ولقد نجد أن الفئات الرئيسة في القصة. تكبر وتتحول بما يناسب 
القصة. هذا على الرغم من أنها تمتلك فيها دوالاً أصلية (معقدة 
غالبا) : الأزمنة. المظاهر. الصيغ. الأشخاص. ونضيف إلى ذلك, 
أن «الفواعل» نفسهاء في تعارضها مع الإسنادات الفعليةء لاتترك 
مجالا للخضوع إلى نموذج من نماذج الحملة. وإن نظام نمذجة الفواعل 
الذي اقترحه 2 عي الال ليجد في تعددية شخصيات 
القصة. الوظائف الأولية للتحليل القاعدي. ولهذاء فإن التجانس 
الذي نقترحه هناء ليس له قيمة كشفية فقط : إنه يتطلب وحلدة الهوية 
بن اللغة والآدت: زوإن كان هذا التجالدن تافل مقعنلا للقضةم : 
ذلك. لأنه لم يعد من الممكن تصور الأدب فنا يهمل العلاقة باللغة 
من كل جهة. وخاصة بعد أن يكون قد استخدمها استخدام 
الأدوات في التعبير عن الفكرة. والانفعال أو الجمال. فاللغة لاتكف 


)9( .إن من مهمات لسانيات الخطاب» تأسيس غمودج للخطابات. ويمكننا أن نقف 
مؤقتاً عل تماذج ثلاثة كيرى للخطاب: الكنائي (قصة). استعاري (شعر غنائي » 
خطاب الحكمة). إضماري (استدلال عقليٍ). 

(10)( راجع غريمات 1 - 3. 
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عن مصاحية الخطاب. وهي عليه مراة بنيتها الخاصة ١‏ ألا 
يصنع الأدسء وخاصة 0 2 من شر وط اللغة نفسها؟!!! 


تزود اللسانيات» منذ البداية, << 


حاسم . وماكان ذلك منها الا لأنها 


: 3 
تقف مباشرة على ما هو أسامى في 1 


كل نسق من أنساق المعنى,» أي 1 
تنظيمه. وإنها لتفسح المجال لبيان 
أن القصة ليست فقط مجموعة من 
العبارات, وهيى تصنف ابعا كتلة 
العناصر الحائلة التي تدخل في تكوين القصة. وهذا المفهوم هو مفهوم 
«مستوى الوصفم2. 

يمكن للجملة. كا نعلمء أن توصف وصفاً لسانياً. يذهب بها 


011 يجب أن نذكر حدس «مالارميه» الذي تشكل في اللحظة ال تى عرض فيها عم 
لسانياً: «فقد ظهرت اللغة له أداة للتخييل. ويتابع منبج اللغة (ليحدده) . فاللغة تفكر 
بذاتها. وقد بذا له التخييل أ: خيراً أنه طريقة الذهن الإنساني , نفسها. فهو يستخدم كل 
المذاهمج » بينها الإنسان يرتد إلى الإرادة (الأعمال الكاملة. منشورات بلياد. صن851). 
ويب أن نذكر أن لالارميه: «التتخييل أو الشعره (المرجم السابق. ص335). 
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إلى عدة مستويات زقيريا عبان أأغمو0طط,) و صوقياً مناوأوه ام موطا, 
وقاعدياً. وسياقياً). ونلاحظ أن هذه المستويات تدخل في علاقة 
تراتبية» والسبب في ذلك أنه إذا كان لكل مستوى وحداته الخاصة, 
وعلاقاته المتبادلة الفريدة.» ويفرض على كل وأمكرة متا سينا 
مستقاا فيجب أن ندرك أن أي مستوى منها لايستطيع أن ينتج 
المعنى بمفرده. فكل وحدة تنتمي إلى مستوى معين لن يصبح الها 
معنى إلا إذا استطاعت أن تندمج في مستوق أعلى : فالصوت وإن 
كان بيوصت أنذاته.وضما كاملا ؛ فإنه لا يعني شيعاً على الإطلاق. وهو 
لن يشارك في المعنى إلا إذا اندمج في الكلمة. وإن الكلمة نفسها 
للزمة أن تندمج في الجملة9. 


تقدم نظرية المستويات (كما أدلى بها بنفينيست) نموذجين من 
تماذج العلاقة: الأول توز يعي (ويكون ذلك إذا كانت العلاقات 
قائمة في المستوى نفسه). والثاني اندماجي (ويكون ذلك إذا أخذت 


(59 .لنت عمليات" الوضف اللمان. أحادية اللدائن. فالوضفت ليس عمواياً از 
خطأل إنه جيد أو مبيء: وهو مفيد إلى حد ماء (م.1.ك. هاليدي» «اللسانيات العامة 
واللسانيات التطبيقية» دراسات في اللسانيات التطبيقية» .1962 .1 ص12). 
(13) إن مدرسة براغ هي الي اقترحت مستويات الدمج : 
.عووع5 أمنا هصضصضوالطم! ركع أأكعباوصنا مأبعلوع8 أممطع5 وبوعم4. عام ١/060‏ ز./ا 
(468م .1964 
ولقد تناول هذه المستويات» بعد ذلك. عدد من اللسانيين» غير أن بنفينيست» في 
رأيناء هو الذي أعطى التحليل الأكثر وضوحاً. 
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3 4 لله ات 0 5 : التنظ وال ونحد ف أيامنا هذه أن ليغفنى 


من مستوى إلى آخر). وينتج عن هذا أن العلاقات التوزيعية لاتكفى 
لبيان المعنى. وجب إذنء بادىء ذي بذع للقيام بالتحليل البنيوى . 
أن يز بين عدة درجات للوصف. ىا يجب وضع هذه الدرجحات 
ضمن منظور تراتبي (اندماجي) . 


اوتنه 1 وفن الطبيعئ. أن ميل اللسان. إلى 
مضاعفتها كلم| تقدم . وان قلي الات مازال لايستطيع العمل 
إلا على مستويات بدائية. وأما البلاغة فقد وضعت. على طريقتهاء 
ستروس قد حدد. في تحليله لبنية الأسطورة, أن الوحدات المكرنة 
للخطاب الأسطورى لاتكسيثي معق ]لذ إذا العميف ززم وغل 
هذه الرزم أن تتآلف في| بينها"'". ويقترح تودوروف. معتمداً على 
تمييز قام به الشكلانيون الروس. العمل على مستويين كبيرين. هما 
نفسه]| ينقسان إلى: «التاريخ» (البرهان). ويحتوي على منطق 
الأفعال ونحو الأشخاص. و«الخطاب». ويحتوي على أزمنة القصة 
ووجوههاء وصيغهاا"'". ومها يكن عدد المستويات المقترحة» وعدد 


(2)14 نقول بكلمات غامضة إن المستوى قد يكون نظاماً من الرموزء أو القواعدى 
إلخ» والتي يجب أن نستخدمها لكي نعرض التعابين» 57-58 ,8 ,1ه .م0 .8308 , 
(15) الإبداع هو الجزء الثالث من البلاغة. ولا علاقة له باللغة. لأنه يحمل على 
الأشياء لا على الكلام. 

(16) الأنتروبولوجيا البنيوية. ص 233 . 

. /1966/ فتات القصة الأدبية. بجلة إيصال. عدد /8/ عام‎  )17( 
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التعريفات المعطاة. فإننا لانستطيع أن نشك في أن القصة درجات 
متراتبة . وإذا كان هذا هكذاء فإن فهم القصة لايعنى فقط تفكيك 
لغز التاريخ . فالأمر يحتاج أن نتعرف فيها على «طوابق»» وأن نسقط 
السلاسل الأفقية للخيط السردي على محور عمودي ضمي . . ومادام 
الحال كذلك. فإن قراءة (أوسماع) القصة لايعني فقط أن ينتقل المرء 
من كلمة إلى أخرى» ولكن أيضا أن ينتقل من مستوى إلى آخر. وإني 
لأرجو أن يُسمح لي هنا بانتهاج طريقة في الدفاع : فقد حلل إدغار 
ألان بو في قصة «الرسالة المسروقة»» بنفاذ إخفاق مفتش الشرطة» 
الذي عجز عن العثور على الرسالة. فلقد زعم أن تحرياته كاملة. 
وأنه لم همل أيا من الأمكنة «ضمن إطار اختصاصه». كما زعم أنه 
أشبع تماما مستوى «التفتيش). ولكنه لكي يعثر على الرسالة الي 
تحميها بدهيته. كان يجب عليه أن يعبر إلى مستوى آخر. وأن يستبدل 
فطنة الشرطي بفطنة من أخفى الرسالة المسروقة. وكذلكء فإن 
«التفتيش» الذي قام عل جموعة أفقية من العلاقات السردية. م 
يكتمل لكي يكون فعالا . وكان يجب أن يتجه وجهة «عمودية). 

فالمعنى ليس في «نباية القصة). إنه يتجاوزها. وكل هذا بدهيٍ بداهة 
«الرسالة المسروقة». ولذاء فهو ليس أقل مي او لسير أحادي 
الجانتف. 


بر قبل أن يبلغ المرء مبلغاً يستطيع فيه أن يتأكد من مستويات 
القضة, ثمة عدد من البحوث المترددة ضروري له. وما ستقترحه 
هناء يكن جانا مؤننا لاتزال المزية اقره.:ذاك )صيغة تعليمية: وإن 
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هذه المقترحات لتسمح بتعيين القضايا 0 من غير أن تكون 
مختلفة. كما يُعتقلى مع بعض التحليللات السابقة . ٠‏ ثم إننا لنقترح 
قييزاً في العمل السردي بين مستويات ثلاثة: مستوى «الوظائف» 
(بالمعنى الذي تأخذه الكلمة عند بروب وبريمون). ومستوى 
«الأفعال» (بالمعنى الذي تأحذه هذه الكلمة عند غريماس عندما يتكلم 
عن الأشخاص كها لو أنهم فواعل)» ومستوى «السرد» (والذي هوى 
بالمعنى ال جمالي يتمثل بمستوى «الخطاب» ى| عند تودوروف). ونريد 
أن نتذكر أن هذه المستويات الثلاثة ترتيط ببعضها برياط ذي صيعة 
اندماجية تتابعية : فالوظيفة لا معنى لا إلا إذا أخذت مكاناً في الفعل 


العام للفاعل . ويتلقى الفعل نفسة معئأة الأنحى بغر من كونه ونا 
مسر وداء 1 إلى خطاب له قانونه الخاص . 
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2 الوظائف 


يجب التنعة- ولا بتقطيع 
القصةء وتعيين مقاطعم الخطاب 
السردي؛ الذي نستطيع أن نوزعه 
على عدد صغير من الطبقات. فكل 
نظام يتكون من وحدات ذات 
طبقات معروفة. وإنثنا لتقول 


3 . تحدد 


الوحدات: 


باختصارء مجب تحديد - أصغر 
وحدأات السرد. 


إن التحليل» بموجب المنظور الإدماجى المحدد هناء لايكتفي 
عدي ترز عدن ,الوعذاكي "الف يه أن يكون» عند 
ارم الأوله شي السية م ذلك لان الضعة الوشقة لعفن 
مقاطع القصة. هي التي تصنع الوحدات. ومن هنا يظهر اسم 
«الوظائف». الذي أعطيناه مباشرة لهذه الوحدات الأولى. فلقد 
دأبناء منذ الشكلانيين الروس 9 أن نكوّن وحدة من كل مقطع من 


(018) 2 أنظر أيضاً توما شفسكي «موضوع» (1925). في كتاب «نظرية الأدبو, 
٠.شورات‏ سوي /1965/ . ففي وقت متأخر قليلاء» عرّف بروب الوظيفة بأنبا: وفعل > 
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مقاطع القصة. يتجلى وكأنه حد لكل ترابط ا ا 
في رشيمها | إذا جاز القول. وهذا يسمح لا أن تزرع القصة بعنصر 
سينضج لاحقاً على المستوى نفسه. أو في الخارج. على مستوى آخر: 
فإذا كان فلوبير في قصته «قلب بسيط». يخيرنا في لحظة من 
اللحظات. دون إلجاح ظاهر. أن بنات نائب المفتش في مدينة «بون 
ليفيك» يمتلكن ببغاء. فذلك لأن شأنا عظيما سيكون لهذا الببغاء فيا 
سيأتي. في حياة «فيليسيته»: فالعبارة الدالة على هذا التفصيل (مها| 
كان شكلها اللساني) تكون إذن وظيفة. أو وحدة سردية. ونتساءل 
فنقول: هل يكون كل شيء في القصة وظيفيا؟. وهل كل شيء يحمل 
معنى. حتى أصغر التفاصيل؟ وهل يمكن للقصة أن تُقطّع إلى 
وحدات تقطيعاً كلياً؟. هذا ماسنراه بعد لحظة. 

ثمة عدد من الناذج الوظيفية. وهذا أمر لاريب فيه. والسبب. 
لأن هناك عددا من الناذج الرابطة. ولم يبق إلا أن نقول إن القصة لم 
تصنع قط إلا من الوظائف. فكل شيء فيها يحمل دلالته على 


الشخصية, المحدد من وجهة نظر المعنى الكامن في انتشار العقدة». (مورفولوجيا 
الحكاية . منشورات سوي 1970 ص31). وسنرى أيضاً تعريف تودوروف (دإن معنى 
(أو وظيفة) عنصر من عناصر العمل يتجل في إمكانية الدخول في علاقة مع عناصر 
أخرى من عناصر العمل والعمل جميعاً) . وقد جاءت التحديدات التي أدلى بها 
1 اج . غريماس. فعرفت الوحدة بعلاقاتها ضمن جدول الاختيارء ولكن اع بمكانها 
داخل وحدة التركيب الذي تشكل جزءا منه. 
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مستويات مختلفة . وهذه المسألة ليست مسألة فن (من جهة الراوي)» 
إنها مسألة بنية. فكل ماهو مسجل في نظام الخطاب. فلأنه قابل 
القبح "عدندا ١‏ وعبدقا لين عصيل تن اللفقنيلانت جتورذا عل 
كل وظيفة. ولا معنى لهء فإن هذا لايعني أنه سيأخذ معنى العيث أو 
اللاجدوى: فلكل شيء معنى. وإلاء فلا معنى لأي شيء . ويمكننا 
أن نقول بمعنى آخر إن الفن لايعرف الضوضاء (بالمعنى الإعلامى 
للكليم 119 إنه:نطاع عضن فين هتاك: “ول يكن هناك قظء 
وحدة ضائعة7”. مهما كان الخيط الذي يربطها بأحد مستويات 
الفقية الوواتع الأو واعتاب ان 


إن الوظيفة وحدة مضمونية . وهذا بدهي من وجهة نظر لسانية . 


(22)19 وهو بهذا ليس «الحياة». فهذه لاتعرف إلا اتصالاات «مشوشة» و«التشويش» 
زوهو الذي من أن نرى مابعده) يستطيع أن يكون في الفن. ولكن وجوده فيه يكون 
عنصراً مقنناً (مثل واتوى). فهل هذا التشويش مجهول في القانون المكتوب: إن الكتابة 
واضحة بشكل قدري. 
(2)20 تؤدي حرية التسجيل في الأدب على الأقل إلى مسؤولية أكثر قوة مما هي عليه في 
الفنون «القياسية». مثل السينما (وذلك بسبب السمة التجريدية للغة الملفوظة) . 
(21) إن وظائفية الوحدة السردية مباشرة إلى حد ما (أي ظاهرة إذن). ويكون ذلك 
عا للمستوئ الذي تقوم فيه:'فعندها مكون الوحدات موضوغة عل المستوى نفسه (كنا 
في التوتر على سبيل المثال). فإن الوظائفية تكون أكثر حساسية. وإنها لتكون أقل من 
ذلك عندما تكون الوظيفة ممتلئة على مستوى السرد: إن نصاً معاصراً. ضعيف الدلالة 
على مستوى الطرفة. لايجد قوة عظمى للمعنى إلا على مستوى الكتابة. 
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وما تريد العيارة أن تقوله هو هذاء وليس الشكل الذي قيل فيه 
لأنها تكونه ف وحذة و2 ويستطيع هذا المدلول المكون أن 
يجوز عدداً من الدوال المختلفة, والملتوية في أغلب الأحيان. فإذا 
ماقيل لي إن جيمس بوند في رواية (6و601010) قد «رأى ف رصة بلغ 
من الب خحمسين سنة). فإني أعلم أن الخبر يتضمن وظيفتين في 
الوقت نفسه. غير أنم| لاتتساويان أثرا. فعمر الشخصية يدخل. من 
جهة» في لوحة ترسمه بطريقة معينة (فائدتها ليست عدماً بالنسية 
إلى بقية القصة» واحنها متفشية ومتأخرة) . والمعنى الماشر للعبارة» من 
جهة أخبتر: ى» هو أن بوند لا يعرف محذثه المستشل : فالوحدة تتطلب 
إذث علاقة قوية (افتتام م التهديد واضطرار لكشف الهوية). ولكي يتم 
ديد الوحدات السردية الأول فمن الضروري إذن أن لاتغيب عن 
نظرنا السمة الوظيفية للمقاطع التى نفحصهاء وأن نقبل مقدماً أنها 
لاتتلاقى مصادفة مع الأشكال التي نعرضها تقليديا في أجزاء الخطاب 
السردي المختلفة (أفعال. مشاهد. فقرات. حوارات. حديث 
داخلي؛ إلى آخره). وأن تلاقيها يكون أقل أيضاً مع الطبقات 
«السيكولوجية» (كالسلوك. والمشاعرء والمقاصد. والحواف 
وعقلانية الأشخاص) . 


(22) « إن الوحدات النحو ية (خارج الجملة) هي وحدات مضمونية». أنظر غريماس 
فق كتابه «علم الدلالة البنيوي» . منشورات لاروس. عام 1006 إث صما المستوى 
الوظيفي يشكل جزءاً إذن من الدلالة العامة. 
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ولاسترفيه لأمر هنا عن الررارقه شيا > قلكة ليده لبت ف لله 
ايلام «اللقوط دنوإن كانت توم حليه فى مغلب «الأسيان د :وإن 
الوحدات السردية ستكون مستقلة -جوهريا عن الوحدات اللسانية . 
فهي . من المؤكد. أنها تستطيع أن تلتقي» ولكن لقاءها سيكون 
مصادفة وليس بشكل منظم . فتارة» ستمثل الوظائف و.حدات أعلى 
من الجملة (مجموعة من الحمل ذات أحجام مختلفة.» حتى تشمل 
العمل كله). كما ستمثلهاء تارة أخرى. وحدات أدنى منها (المقطع 
الكلمة. وريما سيكون في الكلمة بعض العناصر الأدبية فقط)23 , 
فحين يقال لنا إن «بوند) رفع إحدى ساعات اطائفب الأريع عنما 
كان يحرس في مكتب الخدمة السرية» فإن الحذر «أربع» يشكل عفرده 
وحدة وظيفية» لأنه يحيل إلى مفهوم ضروري بالنسبة إلى مخصوع القصة 
(إنه مفهوم التيقنوقراطية العليا). وفي الواقع» فإن الوحدة السردية 
هناء ليست هى الوحدة اللسانية (الكلمة). إنها قيمتها الحافة 
(فالكلمة «أربع 1 لاتعني لحان الرقم «أربع»). وهذ! يفسر أن بعضص 
الوحدات الوظيفية يستطيع أن يكون أدنى من الجملة, ولكن من غير 
ان ينقطع انتماؤها إلى الخطاب. فهي تتجاوز في هذه الخالة» ليس 


(23) « يجب الآ ننطلق من الكلمة ا ننطلق من عنصر غير قابل للتجرثة في الفن 
الادبي. فنعالجها كيا نعالج الحجر الذي نستخدمه في بناء العيارة. إن الكلمة تتسطل إلى 
1 


عناصر لفظية أكثر دقة». تينيانوف. عن تودوروف في مجلة 95©قومهاء عدد 1 
150 : ص18 5 


م 
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الجملة التي تبقى أدى منها مادياً. ولكن مستوى الدلالة الذاتية» التى 
تنتمى إلى اللسانيات» شأنها في ذلك شأن الجملة بكل معنى الكلمة . 


يجب توزيع هذه الوحدات 6 
الوظيفية على عدد صغير من 
الطبقات الشكلية. وإذا أردنا أن | 9 
نتحدد هذه الوحدات دون أن نلجأ - 
إل جرمن المضموك (الجوهن النفتى 1 
مثلا). فهذا يتطلب منا أن نعيد 1 
النظر مجدداً في مختلف مستويات 
المعنى: فبعض الوحدات تتخذ من 
وحدات تساوبا روابط لا. ولكي يتم إشباع الوحدات الأخرى. 
يجب على العكس من هذاء الانتقال إلى مستوى آخر. وينتج عن 
هذا طبقتان كبيرتان من طبقات الوظائف. بعضها توزيعىء 
والأخرى اندماجية. أما الأولى فتتناسب مع الوظائف التي عن 
بروب. وقد أعاد بريمون استخدامها حديثا. ولكننا سنستعملها هنا 
تفتووة كد قنصي نابي هنو المولفين د نرلقة انها أن كي ها 
باسم «الوظائف» (وإن كانت الوحدات الأخرى وظيفية أيضاً) . فقد 
غدا النموذج الذي يمثلها كلاسيكياء منذ التحليل الذي قام به 
توماشفسكي » فالرابط في شراء المسدس هو اللحظة التي نستخدمه 
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فيها (وإذا لم نستخدمه. فإن التسجيل سينقلب إلى إشارة مضللة) . 
والرابط في ساعة الحاتف يكمن في اللحظة التي نعيدها فيها. 
وكذلك» فإن الرابط في إدخال الببغاء إلى منزل فيليستيه هو حدث 
حشو القش والتعبد. وأما ثاني كبرى طبقة الوحدات. فهي ذات 
طبيعة إدماجية» وتحتوي على كل «الدلائل» (بالمعبى العام 
للكلمة)52) فالوحدة, والحال كذلك. لاتحيل إلى فعل متمم 
وناتج . ولكن إلى مفهوم منتشر إلى حدٍ ماء وضروري مع ذلك لمعنى 
القصة. فالدلائل. حين تكون طبيعية.» فتخص الأشخاص. وعي 
تحتوي على معلومات ذات صلة مهويتهم » ومؤشرات تتدل على بيثتهم » إلى 
آخره. ونلاحظ أن العلاقة بين الوحدة ورابطها لم تعد علاقة وظيفية 
في هذه الحالة (فغالبا مايجيل عدد من الدلائل إلى المدلول نفسه. مع 
أن نظام ظهورها في الخطاب ليس ملائً بالضرورة)؛ ولكنها علاقة 
إندماجية. ولكي نفهم مايؤديه الدليل المسجل. يجب أن ننتقل إلى 
مستوى أعلى (أفعال الأشخاصء. أو السرد). لأن الدليل يتضح هئأ. 
فالقدرة الإدارية التي تقف خلف بوندء. والتي تقاس بعدد آلاات 
الماتف. ليس لطا أي تأثير على نتيجة الأفعال التى ينغمس فيها بوند 
حين يقبل المكالمة . فهي لاتأخذ معناها إلا على مستوى النموذج العام 
للفواعل (فبوند يقف إلى جانب النظام). وإن الدلائل لتمثل فعلا 
وحدات دلالية. ويعود ذلك لعلاقاتها ذات الطبيعة العمودية إلى حدٍ 


(24) يمكن لهذه التسميات» والتسميات التي تليها أن تكون مؤقتة. 
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مأ. ودلالية لي 4 لأ | نها عل عكس الوظائف . شه ٠‏ تحيل إلى مد مذلول» 

ليس إلى عملية من العمليات. وإن صدق 0 «أعلل». ولقد 
يكون قِ يعون الرات فيا وهو إد يفع خارج 0 الظاهر 
زقد لد يكون «طبع ) الشخصية سي ولكنه يبعى مؤء شرا عل 
الدوام), فانه يكون حدقا نموذجياً. كوه عل العكس من ذلك 
أن صاءق الوظائف لق يكون أبداً 0 وأبعدمى لأنه صدق 
ا . وهكذاء فإن الوظائف والدلائل تخطي تمييزاً كلاسيكياً 
آخر: أما الوظائف. قلأنها تأخذ روابط كنائية. وأما الدلائل فلأنها 
ل 1 وابط استعار 3 7 لأول كما شن ا مع وظيفة الفعل . والثانية 
28 ش 


تدتا ست م 3و وظِ بقة الخينو نك 


يجب أن تسمح هاتان الطبقتان الكبيرتان من الوحدات» أي 
الوظائف والدلائل. بتصنيف معين للقصص. فبعض القصص 
وظيفي بقوة (كالحكايات الشعبية)» وبعضها الآخر. على العكس من 
اللكه خلال بقوة :ركالروايات النقسة) وترجد ون هنو النطين 
ل ال من الأشكال الوسيطة الخاضعة للتاريخ , والمجتمع 
والجنس. ولكن ليس هذا كل شيء: ففي داخل كل طبقة من هذه 


(2)25 هذالايمنم. في النباية. أن يستطيع امتداد تركيب الوظائف أن يغطي علاقات 
نموذجية بين الوظائف المنفصلة. وهذا الأمر مقبول منذ ليفي ستروس وغريماس . 
(26) 2 لايمكن اختزال الوظائف إلى أعمال (أفعال) .. كيا لايمكن اخختزال الدلائل إلى 
نوعيات (صفات). فثمة أعمال هي دلائل. لآنها إشارات تدل على طبع أو بيئة. 
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الطبقات الكرى. يمكن أن نحدد قزرا طبقتين نتحتتين لوسعدانت. 
سردية . ولكى نقف على طبقة الوظائف ., جل أن تعلم أن و لامها 
لاتتمتع 0 بالأهمية نفسها . فبعضها يكون قري 15 للقصة (أو و 
ا من القصة). وبعضها الآخر لايقوم إلا بكل ء الفضاء ال رد 

الذي يفصل الوظائف - المفاصل : ألا فلس م الأولى الو رظل 0 
الأساسية» (أو النواة). وليكن اسم الثانية ا" وذْلك سيب 
طبيعتها التكميلية. ولكى تكون وظيفة من الوظائف أساسية. فإنه 
يكفي الفعل الذي تحيل إليه أن يفتهم دأو محتفظ أو يغلقع يد د 
أبواب التعاقب المنطق ي لتتايع القصة. ويمكن 0 ل ماختصار إن على 
الوظيفة أن تدشن أو تغلق شك من الشكوك. أ ما إذا ون أطاتف» في 
مقطع من مقاطع القصة. فمن الممكن أ أن نجيب أو ألا 0-6 

وسيؤدى هذا بالقصة لاحالة إل السير في طَ يقن 2 و حك على 


ممه م 


العكس من هذا أنه هن الممكن التصرف دائياء بين وظيقتين 
أساسيتين. بتسجيلات الاستدراك. التي تتجمع 0 نواة أو 
أخرى. من غير إحداث تغيير في الطبيعة التعاقبية, فالفضساء الذي 
يفصل بين حملة دن الهاتف» و«رفع بوند» يستطيع أن يكون مشيعاً 
بعدد لاحصر له من الدلائل الصغيرة, أو الأوصاف الدقيقة. مثل : 
واتجه بوند نحو المكتب». رفع السماعة» وضع لفافته» إلى آخخره. 

تبقى هذه الوسائط وظيفية» مادامت تقيم تر ترايظأ مع النواة. 
ولكن وظيفتها ستكون في هذه الحالة محففة, حاف اخانب» 
وطفيلية. إذ المقصود هناء هو نوع من الوظائفء. يكون التسلسل 
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التاريخي فيه تسلسلاً محضاً (إننا نصف مايفصل بين لحظتين من 
الحظات التاريخ). ٠‏ بينما نستثمر في الرابط الذي يجمع بين وظيفتين 
أساسينيق توعا من الوظائف الضاعقة في متسلسلة تارطيا ومنطقياً 
في الوقت نفسه. ولذاء لم تكن الوسائط سوى وحدات متعاقبة فقط. 
على حين أن الوظائف الأساسية متعاقبة ومنطقية في الوقت ذاته. 


إن كل شيء يدعو إلى التفكير بأن قوة النشاط السردي تكمن في 
تداخل التعاقب والمنطق الناتج عنه. وإننا لنجد. حين نقرأ القصة. 
أن مايأتي بعد إتما كان بسيب «من». وستكون القصةء. في هذه 
الحالةء تطبيقاً آلياً للخطأ المنطقي, يكشف عنه ويندد به علم الكلام 
باسم المعادلة التالية: «بعد هذاء بسبب قربه من هذا». وقد تصبح 
هذه المعادلة رمزا لقدر ليست القصة في النتيجة سوى «لغته»). وإن 
«انسحاق» المنطق والزمانية يتممه هيكل الوظائف الأساسية. ويمكن 
لهذه الوظائف للوهلة الأولى أن لاتعني شيا : :نا يكونها لس الشيد 
(الأهمية. الحجم. الندرة. أو قوة الفعل الملفوظ) بل المجازفة إذا 
صح القول: فالوظائف الأساسية هي لحظات المجازفة في القصة. 

تمتلك الوسائط. بين نقاط التتابع و«الموجهات المركزية). مناطق 
أمن راحة. ورفاهية. ومع ذلك. فإن هذه الرفاهية ليست بلا 
جنوي :> فالرسط بن وحهه خطرالتاريلخ يستطيع أن يمتلك وظيفة 
ضعيفة» ولكنها ليست عدماً. ولربما تكون متكررة (إزاء نواتها)» فلا 
تشارك أي مشاركة في اقتصاد الرسالة. ولكن الأمر ليس كذلك. إذ 
أي تسجيل يبدو زائدا في الظاهر, له دائماً وظيفة استدلالية: إنها قد 
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تسارع ء أو تؤخر» أو تعطي الخطاب فعا وقد تختصرء أو تعترض . 
كنا عاج قا شيا ل فض الأسان نوها أن ا يبدو دائيا 
فابلا للتسجيلء فإن الوسيظ يوقظء دون توقف.». التوتر الدلالي 
للخطاب . فيقال عنه بلا انقطاع : كان له. وسيكون له معنى. وبهذا 
تكون الوظيفة الثابتة للوسيط. وعلى اختلاف الأحوال. وظيفة تنبيهية 
(حسب الكلمة التي استخدمها جاكبسون). فهي تحافظ على التماس 
بين السارد رو ولنقل إننا لانستطيع أن جلك النواة دون أن 
نهدم القصة. وإننا لانستطيع» أيضاء أن نحذف الوسيط دون أن 
هدم الخطاب. وأما مايخص الطبقة الثانية من طبقات السرد 
(الدلائل), طيقة الاندماح» فالوحدات التى توجد فيها تقوم على 
عامل مشترك بينباء وهو أنها لايمكن إشباعها (تتميمها) إلا في مستوى 
الشيخصةانة. أو التتزرد ذلك الحا شك تعيوءا امو غلكية خا قا 
تكون الكلمة الثانية فيها. أي المضمرة» ممتدة. وتتسع لمشهد. أو 
شخصية. أو لعمل كامل. ومع ذلك فيمكننا أن نميز فيها بين عدد 
من الدلائل التي تحيل إما إلى طبع من الطباع» أو إلى شعورء أو إلى 
مناخ (الريبة مثلا)» أو إلى فلسفة. وبين عدد من المعلومات التي 


)2 تكلم فاليري على «إشارات التسويف». وإن الرواية البوليسية لتستخدم هذه 
الوحدات «المضللة؛ استخداما كبيراً. 

(28) يسمي ريفيه العنصر الثالث كل عنصر يستمر ممتدا ما امتد زمن القطعة 
الموسيقية (ومن ذلك مثلاً زمن المرح لباخ. والسمة الخاصة للعزف النفرد). 
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تستخدم في التثبت من الهوية, أو في تحديد الموقع زماناً ومكاناً. ومن 
ذلك قولنا إن بوند يحرس في مكتب نافذتة المفتوحة التي تتركنا نرى 
القمر يدور بين سحب عظيمة. فهذا يعني أننا ندل على ليلة صيفية 
عاصفة. ويشكل هذا الاستنتاج نفسه دليلا مناخياً يحيل إلى جو 
ثقيل. يبعث عللى اذام افيد عوك لاالعرف هده ها 

إن للدلائل إذن. دلالات ضمنية. وأما المعلومات. فليس لما 
5 شىء من هذاء اللهم إلا ماكان على مستوى القصة: ولذاء فهي 
معطيات مجردة. ومعانيها مباشرة. ومن هناء فإن الدلائل تتطلب 
نشاطا تفكيكيا : إذ المقصود بالنسية للقارىء. أن يتعلم معرفة 
السمة. ولمناخ. وأما العناصر المخبرة.» فتحمل معرفة جاهزة, 
ووظيفتها ضعيفة, مثلها في ذلك مثل وظيفة الوسائط. ولكنها ليست 
عدما على كل حال : إذ مهما كان «صممها» بالنسبة إلى بقية القصة. فإن 
العنصر المخير (العمر الدقيق للشخصية مثلاً) يُستخدم في التحقق 
من واقعية المرجع. وني تجذير الخيال في الواقع : وهذه عملية واقعية. 
وعئ +. بهذو الصفقة: تلك :وظيقة لا اعتراضن غليها». لين حل 
مستوى القصة. ولكن على مستوى الخطاب7©. 


(20)29 بميزج. جينيت بين نوعين من أنواع الوصف: تزييني ومعنوي (أنظر «حدود 
القصة» في كتابه وصورة 62. منشورات سوي. عام 1969). ويجب على الوصف 
الدلالي أن يتعلق بمستوى القصة. كما يجب على الوصف التزييني أن يتعلق بمستوى 
الخطاب. ويفسر هذا الأمر أن الوصف التزييني. قد كان «قطعة» بلاغية مقننة» ولزمن 
طويل: إن الوصف تقرين بالغ الدقة في البلاغة الحديثة. 
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يبدو أن النوى والوسائطء والدلائل والعناصر المخبرة (لاتهم 
التسميات) هي الطبقات الأولى التي نستطيع أن نوزع بينها وحدات 
المستوى الوظيفي . وثمة ملاحظتان. يجب أن يتمم بها هذا 
التصنيف . أولاء. يمكن لوحدة من الوحدات أن تنتمي 000 
الوقت نفسه: إن شرب الشراب (في صالة المطار) فعل يمكن أن 
يستخدم وسيطاً للتسجيل (الرئيس) «انتظر». ولكن هذا أيضاًء وفي 
الوقت نفسه» لدليل على بيئة معينة (الحداثة» الراحة» الذكرى. إلى 
آخره). وبمعنى آخر نستطيع أن نقول: يمكن لبعض الوحدات أن 
تكون غتلطة. وكل تحرك من هذا النوع ممكن في اقتصاد القصة. 
ففي رواية ب لما كان على بوند أن يفتش غرفة خصمه. 
فقد تلقى جوازاً من شريكه: إن التسجيل مفهوم مجرد (أساسي) . 
ونجد أن هذا التفصيل في الفيلم قد تغير. فبوند يختطف»ء 056 
صرة الخادمة. اذ ارين عليه . والتسجيل هناء ليس وظيفياً فقطى 
ولكنه دلائلي أيضاً . فهو يحيل إلى سمة شخصية من سمات بوند 
(مرحه. ونجاحه مع النساء). ويجب أن "اكع انيار رستهرة ]ل 
هذا في) بعد) أن الطبقات الأخرى التي تكلمنا عليها. » يمكنها أن 
تخضع لتوزيع آخرء أكثر انطباقاً على النموذج اللساني على كل حال . 

إن الوسائط. والدلائل» والعناصر المخيرة. تجتمع على سمة 
مشتركة بينها: إنها تشكل امتداداً إزاء النوى. فالنوى (وهذا ماسنراه 
بعد لحظة) مجموعة متناهية من الكلمات القليلة» يسوسها المنطق. 
وهي ضرورية وكافية في الوقت نفسه. وتأي الوحدات الأخرى لتملاً 
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هذا اليكل المعطى. وذلك بموجب طريقة في التكاثر غير متناهية من 
حيث المبدأ. ولقد نعلم مايجري على اللحملة المكونة من عبارات 
طن مون انها الخد اعناكد :إن مدال عاب لمك 
والإكساء. إلى آخره. إن مثل القصة كمثل الجملة. تقبل أن تكون 
وسائطية إلى مالا نباية. ولقد أولى مالارميه أهمية لهذا النموذج من 
تماذج البيئة. فجعل قصيدته: «لن تكون مطلقا رمية نرد» على 
غراره» ويمكننا أن تتأملها جيدا بكل «عقدها». و«بطوتها». 
ودكلماتها ‏ العقدىو. ود«كلرماتها ‏ التخريم». كما لو كنا نتأمل شعاراً 
لكل قصة. ولكل كلام. 


كيف وموجب أن قواعدهء 
كتلدل هدم "الوعداف :حيلف 
بعضها وراء بعض على طول المقطع 
السردي؟. وماهى قواعد التأليف 
الوظضس 8 نظي العاضر المتخرة 
والدلائل أن تتآلف فيا بينها تآلفاً 
عر وتجد في الصورة الشخصية 
مثلا لهذا. فهي تضع جنا إلى 
جنبء دون إرغام» معطيات للحالة 
المدنية وملامح للسهات الشخصية. 


3 - النحو الوظيفي: 
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إضافة إلى هذاء هناك علاقة تضمينية توحد الوسائط 
والنوى: فالوسيط يتضمن, بالضرورةء وجود وظيفة رئيسة يتعلق 
هاء وليس العكس. وأما الوظائف الرئيسة. فعلاقة التضامن 
توحدها. وإن وظيفة من هذا النوع لتستوجب وظيفة أخرى من 
النوع نفسه. والعكس بالعكس. ويجب أن نقف الحظة على هذه 
الوظيفة الأخيرة : أولاء لأنها تحدد هيكل القصة نفسه (فالتوسع قابل 
للحذف. والنوق ليست كذلك)»... :وثانياء. لآأها: الشغل الشاعل 
لأولنك الذين يقوم البحث عندهم على إعطاء بنية للقصة. 
نقد اقتركا مايق اق القس صن كلا حتفا الات خرن 
اختلاطاً بين التعاقب والناتج المنطقي. وبين الزمن والمنطق. ويمكننا 
أن نقول إن هذا الإالتباس يشكل القضية الرئيسة في نحو القصة. 
فهل يقوم خلف زمن القصة منطق غير زمني؟ لقد شطرت هذه 
النقطة الباحئين حديثا. فيروب الذي فتح بتحليله. كا نعلم. 
الطرق أمام الدراسات الحالية. يتمسك تمسكا مطلقا بعدم جواز 
اختزال النظام التعاقبي : فالزمن في نظره هو الواقع. ولهذا السبب 
يبدو له من الضروري تجذير الحكاية ضمن الزمن. ومع ذلك. فإن 
أرسطو نفسه ‏ حين عارض بين التراجيديا (التى تحددها وحدة الفعل) 
والتاريخ (الذي تحدده تعدد الأفعال ووعلة الزفوات كان يرى أن 
للمنطق أولية على التعاقب9. وهذا مايقوم به الباحثون المعاصرون 


(30) الشعرية. /2/1459: 8 . 
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مثل (ليفي ستروس. غريماسء بريمون. تودوروف). فهم جميعاً 
ينطوون (وإن كانوا يختلفون حول نقاط أخرى) تحت عبارة ليفي 
ستروس:-. وإن. نظام التابع التعافين -يذوب :في للية سحل 
لازمي17©: وعين التحليل الخال إلى إزالة التعاقب قعل من 
الهرة السردى + كنا ميل إلى إعادة'متطقه» وإلى إتمضاعة ا سناه 
مالارميه بخصوص اللغة الفرنسية «صواعق المنطق البدائية»و 82 , أو 
يمكن القول بصورة أكثر دقة ‏ وهنا محط أملنا على الأقل ‏ تتجلى 
المهمة في الوصول إلى إعطاء وصف بنيوي للوهم التعاقبي. ويقع 
على المنطق السردي بيان الزمن السردي. ونستطيع أن نقول بشكل 
فخي إن ادكه المسطلد طرق عه معيوية عن قات القضة 
لطا ويعلها لق ذلك كز "العف خالرمن لابوسه نيا اذا 
بشكل نظام . وأما من وجهة نظر القصةء. فإن مانسميه «الزمن»., 
لايوجد. أو لايوجد إلا وظيفياء شأنه في ذلك شأن أي عنصر من 
العناصر في نظام إشاري (سيميائي): فالزمن لاينتمي إلى الخطاب 
بكل فعنى الكلمة. ولكن إلى المرجع. وإن القصة واللغة لاتعرفان 
إلا زمناً إشاريا. أما الزمن «الحقيقي» فوهم مرجعي» ودواقعي». 
وذلك كا يدل عليه تعليق بروب. ولقد كان على النقد البنيوي أن 


(31) ذكره بريمون في مجلة إيصال. عدد /4/. عام /1964/ . 
82 فيا يخص الكتاب (الأعبال الكاملة). منشورات بلياد. ص/386/ . 
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فاكقه ع هذا الل 7م 

ماهو إذن هذا المنطق الذي يضيف الوظائف الرئيسة إلى القصة؟ 
إن هذا 0 0 به بحثاً لاقامته. وهذا 5 ناقشنأه 7 
0 ل . بريمون. تَ الع 0 00 
لعام / 1966/ . فلقد عالجوا منطق الوظائف. ونلاحظ أن ثمة 
اتجاهات ثلاثة رئيسة قد ظهرت. وقد قام تودورف بعرضها. 
الاتجاه الأول فهو لبريمون . وهو اتجاه في فى المنطق ضالع . والمقصود منه 
هو إعادة تكوين نحو السلوك السددة. قِ القصة. 0 قص الأثر 
لمسيرة «الاختيارات» الي بخضع ما هذا الشخص أو ذاك يفوع 
قدريا في كل نقطة من نقاط التاريخ9. كما أن المقصود هو تجلية 
مايمكن أن نسميه منطق الطاقة2©. فهو الذي يمسك بتلابيب 


(33)- لقد أعلن فاليري. كعادته. ببصيرة نافذة ولكنها غير مستثمرة عن وضع الزمن 
السردي. فقال: «إن الاعتقاد بالزمن» فاعلا وهادياء يقوم على آلية الذاكرة والخطاب 
المركب». مجلة (1©نا©161. عدد11. ص348). ونحن نشير إلى أن الوهم مُنتج من 
منتجات الخطاب نفسه. 

(34) .يذكرنا هذا التصور بنظرة لأرسطو: إن الاختيار العقلاني لأفعال يجب القيام بها 
يؤسس المارسة. أي العلم العمل الذي لاينتج عملا مميزا للفاعل» وذلك بعكس 
الأشعار. وإننا لنقول عبر هذه الكليات إن التحليل يحاول إعادة تكوين المارسة الداخلية 
(2)35 إن هذا المنطق المؤسس على التناوب (أعلم هذا أو ذاك) له الفضل في بيان 
تقدم الدراما التي تُعَيْرٌ القصة حصنا الحخصين. 
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الشخصيات في اللحظة التي تختار التحرك فيها. وأما الاتجاه الثاني» 
فنموذجه لساني (ليفي - ستروس»ء غريماس): ويتجلى اهتمام البحث 
الأسامسى في العثور ضمن الوظائف على تعارضات نموذجية. وتتطابق 
هذه التعارضات مع مبدأ جاكبسون في «الشعرية». وذلك لأنها 
«ممتدة» على طول حبكة القصة (وسنرى مع ذلك التطورات الجديدة 
الي صحح غريماس بها أو تمم تموذجية الوظائف). وأما الاتجاه 
الثالث. فقد أحمله تودوروف. وهو يختلف قليلاء لأنه يضع التحليل 
في مستوى الأفعال (أي الشخصيات). ويحاول أن يقيم القواعد التي 
تؤلف القصة لبها عدداً من المسند إليهم» وتغيرهم. وتحوهم . 
ليس غرضنا هنا أن نختار بين فرضيات العمل هذه. فهي 
ليست متعادية ولكنها منافشة .«ورفوم نرقعها قي الوفت» الراهن على 
كل حال. ضمن الإعداد لما إعدادا 5 . وإن التحمة الوحيدة التي 
نسمح لأنفسنا بإضافتها إنما تخص أبعاد التحليل . ذا "ريدن 
الدلائل» والغناصر المخيرةء والوسائط جانباً فسيبقى عدد كبير من 
الوظائف الرئيسة (خاصة إذا تعلق الأمر برواية وليس بحكاية). وإن 
الكثير منها لايمكن السيطرة عليها بالتحليلات التي ذكرنا. فلقد عنيت 
حتى اللحفلة الحاضرة بالمفاصل الكيرى للقصة وفنا يجب أن نعد 
وصفاً 5-5 لكي نبين كل وحدات القصة. وكل مقاطعها الأكثر 
صغراً. ونذكر أن الوظائف الرئيسة لايمكن تحديدها من خلال 
أهميتهاء ولكن من خلال طبيعة علاقاتها (التضمينية المضاعفة): «إن 
اتصالا هاتفيأ»» رإن بدا تانها. يحتوي. من جهة. على بعض 
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الوظائف الرئيسة و رفع تكلم). وهو يؤخذ من جهة أخرى» 
كتلة واحدة ويجب علينا أن نستطيع ريطه بالمفاصل الكيرى للمحكاية» 
وبالأقرب منها فالأقرب على الأقل. وهكذاء فإن الغطاء الوظيفي 
للقصة يفرض نظاما للإبدال. لاتستطيع وحدته الأساسية إلا أن 
تكوّن مجموعة صغيرة من الوظائف. سنسميها هنا (بعد بريمون) 
«المتوالية) . 

إن المتوالية تتابع منطقي لانوى. وعلاقة التضامن هي التي توحّد 
بيها!©. وإن المتوالية لتنفتح . عندما لايق لكي به كلها باق 
تضامني» وإنها لتنغلق ) عندما لايبقى لكلمة أخرى من كلماتها أي 
نتيجة . ولنضرب معا » على أن يكون تافهاً بملء إرادتنا: إنذا تنطلب 
سلعة ماء فنتلقاهاء فتستهلكها. ٠‏ فندفع ثمنها. وكا هو بدهى » فَإن 
هذه الوظائف تشكل متوالية مغلقة. لأنه ليس من الممكن أن تجعل, 
الطلب سابقاً. أو أن نجعل الدفع لاحقا. دون أن نخرج عن 
المجموع المتجانس (الاستهلاك). والواقع أن المتوالية مسياأة ذائيا. 
وحين حدد بروب ثم بريمود الوظائف الكيرى للحكاية. فقد ذهبأ 
مسبقا إلى تسميتها بكلءات : (احتيال» خيانة» نضال. عقدء غوايةء 
إلى آخره). وليس ثمة مجال أمام المرء لكي يتجنب فيه عملية تسمية 
المتواليات التافهة. وهذا مايمكن أن نسميه «المتواليات الصغيرة وإنما 


(36 تعني العلاقة التضمينية المضاعفة عند هيلمسليف : وعتود كلمتين سقط عي 
الواحدة منهها الأخرى. 





لتشكل غالباً الذرة الأكثر دقة في نسيج السرد. فهل هذه التسميات 
هي من دائرة اختصاص المحلل فقط؟ وبقول آخرء هل هي لغة 
واصفة محضة؟ إنها لكذلك من غير ريب. لأنها تعالج نظام القصة. 
ولكن بإمكاننا أن نتخيل أنها جزء من لغة واصفة. سابقة في وجودها 
على القارىء (السامع) نفسهء الذي يلتقط منطق الأفعال فوراً. 
وكأنه منطق أسمي : إقرأ يعني سمي . . واسمعن لايعني فة فقط إدراك 
لغة مأء إنه يعني 0 بناءها 


إن عناوين المتواليات لتناثل تمائلا كبيراً مع «الكلمات ‏ الغطاء» 
لآلات الترجمة. فهي تغطي بشكل مقبول أنواعاً كثيرة من المعاني 
وظلاهها. وإن لغة القصة الكائنة فيناء لتحتوي دفعة واحدة على هذه 
الزوايا الأساسية: فالمنطق المغلق الذي يبئي متوالية ماء هو منطق 
يرتبط أوتياننا ونا باسمه. وإن أي وظيفة تدشن «إغواء» ماء 
لتعرض منذ لحظة ظهورها على الاسم الذي تبرزه. قضية الإغواء 
كاملة. تماما | تعلمناها في كل القصص التي شكلت فينا لغة 
القصة . 


تحتوي المتوالية دائياء مهما كانت أهميتها ضئيلة على لحظات من 
الخطر. وماكان ذلك كذلك. إلا لأنها تتكون من عدد صغير من 
النوى (أي تتألف فعلاً من عدد من «الموجهات المركزية») . وهذا ما 
يعطي للتحليل مبرره. فلقد يبدو تافهاً أن نركب في متوالية من 
المتواليات» التتابع المنطقي للأفعال الصغيرة. تلك الأفعال التي 
يتكون منها عرض لفافة التبغ (عرضء قبل» اشعل» دخن). ولكن 
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تنضوي كل تقظة عه كله النقاطة ديا عل كارت فك توهذا 
يعني إذن» أنها تنضوي على حرية في المعنى. فديبون» وهو شريك 
لحيمس بوند» عي ولكل نودلا يرفصن» وإن معنى 
هذا التفريع» هو هو أن بوند كاف عرفا خريزيا من عير نأسشة . 
تمثل المتوالية إذن» وجوه مطحم جيادده اوعدا مايبررها على أقل 
تقدير. ولكنها مؤسسة تأسيساً بالغاً. فإذا ما علقت المتوالية على 
وظائفهاء وانضوت تحت اسم ماء » فإنها ستكون بنفسها وحدة جديدة 
مستعدة للعمل. وكأنها وحدة سيط رام أخرى» أكثر اد ع7 
ونضرب مثلاً في متوالية صغيرة: مدَّ يدأ. صافحهاء تركها. تصبح 
هذه التحية وظيفة بسيطة. إنها تأخذ. من جهة, دور الدليل 0 
من ديبود ونفور من بوند). وتشكل عموما. من جهة أخرى» كليات 
متوالية أكثر اتساعا (اقتراب» توقف» استجواب » تحية ) اقتراب). 
7 00-0 هي نفسها أن 0 عه صغيرة . الا فإن 
القوالب الصغيرة وانتها بالوظائف الكو 7 2 إليه 4 هنا 
لينحصر. ئا هو واضح. ف هرمية تظل داخلية في المستوى 





(2)37 من الممكن أن نجد. حتى في مستوى اللامتناهمي صغراً. تعارضاً في نموذج 
محور الاختيار» أو بين كلمتين» أو على الأقل بين قطبين من أقطاب المتوالية: فالمتوالية 
«يقدم لفافة» تبسط محور الاختيارء وتعلقه على النحو التالي : خطر/ أمن» (وقد أوضح 
هذا شتشيفلوف في تحليله لدورة شرلوك هولز) ظن / حذرء نزوع عدواني/ نزوع ودي . 





الوظيفي . ولا أذ التحليل الوظيفي مايه إلا بعد أن تكون القصمة 
قد استطاعت أن تتسع شيعا فشيعاء انطلاقاً من لفافة ديبون. 
00 إلى معركة جيمس بوند مع غولد فانجير: هنا يلامس هرم 
المستوى التاللى (مستوى الأفعال) . ١‏ واستتم من هذاء أن ثمة ع 
اليا للمتواليات. را (استبداليا) للمتواليات في| بينها . وهكذا 
تأخذ الحلقة الأولى من حلقات غولد فانجر صيغة «مشجرة): 


ممتتحاعدة 
لس ! 
مراقبة أسر عفوبة 


إن هذا التمثيل هو تمثيل تحليلٍ ى] هو واضح . والقارىء يبصر 
تتايعا عنظياً مي الكلرات ,بولك »ماب اليه إلله هو آذ كلرات علد 
من المتواليات تستطيع أن تتداخل بعضها في بعض. فا إن تنتهي 
متوالية من المتواليات حتى تظهر الكلمة الأولى من كللات متوالية 
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جديدة: قامكو الات قر راضم تفير أ لاف" وأناءيئية القضة 
فتتسلسل وا : وهكذاء فإن القصة «تشد» و«تأمل» 5 الوقت 
نفسه. وبالفعل. فإن تراكب المتواليات لايستطيع أن يسمح لنفسه 
أن توقفه داخل العمل الواحد ظاهرة 0 ظواهر القطيعة الأساسية. 
اللهم إلا إذا كانت بعض الكتل (أو «التفريعات») الصلبة التي 
تؤلفهاء فيد اأعزدت بطريقة ما إلى مستوى أعلى للأفعال 
(الأشخاص) . فقصة غولد فانجير تتكون من ثلاثة مشاهد مستقلة 
5 . وذلك لأن تفريعاتها الوظيفية تتوقف مرتين عن الإيصال : من 

ذلك مثلٌ أننا لانرى أي علاقة تتابعية بين مشهد المسبسح د 
غورت كنوكس . 0 العاملء لأن 
الأشخاص (وكذلك بنية علاقاتهم) هم أنفسهم في المشهدين. وإن 
لنعرف سات الملحمة هنا (مجموعة من الحكايا المتعددة) : فالملحمة 
قصة مهشمة على المستوى الوظيفي». ولكنها موحدة على مسترى 
العامل (ويمكن لهذا الأمر أن يتغير في الأوديسية أو في مسرح بريخت) . 
ولذاء يجب إذن تتويج مستوى الوظائف (الذي يقدم الجزء الأكبر من 
المقطع السردي) بنقلها إل مستوى أعلى تغهل منه وحدات المستوى 
الأعلى معناها شيئاً فشيئاً. وهذا المستوى هو مستوى الأفعال. 


(38) لقد استشعر الشكلانيون الروس هذا الطباق. وقد رسموا نموذجه. غير أن 
الأمر يحتاج إلى التذكير بالبنى الرئيسة «المقلوبة» للجملة 
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3 - الأفعال 


إن مفهوم الشخصيات. في 1 
الشعرية الأرسطيةء لآمر ثانوي . ب 
وهو يمخضع خضوعا كليا لمفهوم 1 
الفعل. فأرسطو يقول ربما تكون 9 
هناك حكايات خخرافية من غير سات 3 
شخصية» ولكن. لن تكون هناك 
سهات شعخصسية من غير حكاية خرافية . ولقد ت : تبنى المنظروت 
اا هذه 0 (فيسيوس) . وعد ليقي تي 1 


39( 


نفسية 0 وأصبحت من ثم فرداًء لصا 00 لقد 
أصحت كائناً متكوناً تكونا كاملا حتى وإن كانت لاتقوم بأي عمل 
من الأعمال» وكذلك أيضاً من قبل أن تتصرف أي ار ولقد 


(22)39- يجب ألا نسبى أن التراجيديا الكلاسيكية, مازالت لاتعرف إلا الممثلين» وليس 
الشخصيات . 

(40) تبيمن «الشخصية ‏ الشخص» على الرواية البرجوازية: ففي رواية الحرب 
والسلمء نجد مباشرة نيكولا ريستوف فتى جيداء وصادقاء وشجاعاء وصلباء كا نجد 
أن الأمير أندريه كائن أصيل النسب. غير مغروره. إلى آخره. فيا يحصل لهذه 
الشخصيات هو الذي يظهرهاء ولكنه لايصنعها. 
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كفت الشخصية عن أن تكون ملحقة بالفعل. وجسّدت مباشرة 
حي سياد بوك لقن دورو أكون خاضيم متف نب يطل 
شكله الأكثر صفاءً في قائمة «الاستخدامات» في المسرح البرجوازي 
(الفتاة الغنوج. الأب النبيل» إلى آخره). وإن التحليل البنيوي» 
مك للوووفه تق التورا قبراعوة مجائلة السشتخضية ك الى انا جوف 
حتى وإن تعلق الأمر بالتصنيف. وكيا ذكر تودوروففء. فإِن 
توماشفسكي قد 0 ي أهمية سردية . ٠‏ ثم خفف من 
حدة هذه النظرة فيا بعد. وأما بروبء فمن غير أن يذهب 55 
يحجب فيه التحليل عن 0 فإنه يحوها إلى ودج سيط ) 0 
يؤسسه على علم النفس» ولكن على وحدة الأفعال الي تببها القصة 
للشخصيات (واهب الأشياء السحرية. مساعد». شريرء إلى آخره). 


0 ل 0 
النظر عن الاسم لض ييا 11 شخصية عامل) تشكل 


(431) إذا كان أحد الاتجاهات الأدبية المعاصرة قد ركز هجومه على الشخصية» فليس 
ذلك لكي هدمها (فهذا م 3 شىء مستححيل) . إنه يفعل ذلك لكي يجردها من الشخص» 
وهذا أمر مختلف. وإن زوانة تبدو في الظاهر من غير شعخصيات. كرواية «مأساة» لفليب 
سولير, لتبعد الشخص كلية لمصلحة اللغة. ولكنبها لاتحتفظ بلعبة أساسية للعوامل إزاء 
فعل الكلام نفسة . وسيعرفف هذا الأدبف. عل الدوام «المسئدك إليه» . ولكن هذا 
«المسند إليهه» سيكون من الآن فصاعداً تابعاً للكلام . 





تروونا الومقية ذوإنه و الأفها لو "اللروية القتوفلف مها اق 
تصبح خارجة عنه عن أن تكون مدركة. ويمكننا أن نقول إنه ليس 
ثمة 2 واحدة في العالم من غير شخصيات . أو عل الأقل من 
تير «فواعل». ولكن هذه «الفواعل». من جهة أخرى. وهي جد 
عذديدة» لايمكن أن تكون ‏ مرصوفة ولا مصنفة باسم مصطلحات 
«الششخصيات )ء ولابهم في ذلك إذا كانت النظرة إلى الشخص نظرة 
إلى شكل تاريخي بحت ومتقيد في بعض الأنواع (التي نعرفها 
حقيقة). وجب ف النتيجة أن نحتفظ بالجالة المتسعة اتساعا يشمل 
كل القصص (الحكايا: ت الشعبية» التصوص المعاصرة) التى تحتوى 
على فواعل» ولكن ليس على شخصيات. أي يجب أن ل أن 
«الشخص» ليس سوى عقلانية نقدية يفرضها عصرنا على فواعل 
سردية. قالتحليل البنيوي الذي لم يجعل كبير همه في تعريف 
الشخصية بمصطلحات الجواهر النفسية. قد بذل جهدا حتى الآن, 
من خلال فرضيات متنوعة» لكي يعرّف الشخصية بوصفها كائناً. 
وليس بوصفها مشاركاً. وأما بالنسبة إلى بريمون» فإن كل شخصية 
تستطيع أن تكون فاعلاًٌ اتوالية من الأفعال الخاصة مها (غشء إغواء) . 
وعنددا 3+للب متوالية واحمدة شخصيتين (وهذا هو الوضع الطبيعي ). 
فإن ا“تراليسة تتضمن اسمين (فم| هو غش بالنسبة إلى بعضهم. هو 
احتيال بالنسبة إلى بعضهم الآخر) . وفي النتيجة., فإن كل شخصية» 
وإن كانت ثانوية هي بطلة متواليتها الخخاصة . 


عنلاما حلل تودوروف رواية نفسية (العلاقات الخطرة)» قفد 
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انطلق. ليس من الشخصيات ‏ الأشخاص. ولكن من ثلاث 
علاقات كبرى». تستطيع الشخصيات أن تكون فيها. ولقد سمى 
هذه العلاقات «المسندات» الأساسية (الحب. الإيصال, المساعدة). 
لأن هذه العلاقات تخضع بالتحليل إلى نوعين من أنواع القواعد: إنها 
تخضع للاشتقاق عندما يكون المقصود بيان علاقات أخرى. و تخضع 
للأفعال عندما يكون المقصود وصف تحويل هذه العلاقات في مجرى 
القصة: هناك شخصيات كثيرة في رواية «العلاقات الخطرة». ولكن 
«مانقوله فيها) (مسنداتها) إنها تدع نفسهال فإذا هي تدحل في 
التصنيف2. ولقد اقترح عفان ,اأشيراح “ايت ررضت 
شخصيات القصة. ليس بحسب ماهم عليه. ولكن بحسب 
مايفعلون (ومن هنا جاء اسمهم كعوامل). وذلك لأهم يشاركون في 
ثلاثة محاور دلالية كبرى. نجدها على كل حال في الحملة (المسند 
إليى والمفعول. والمضاف الإسنادي. والمضاف الظرقي). وهذه 
المحاور هي الإيصال. والرغبة (أو التطلع). والامتبدان2 . ويما أن 
هذه المشاركة تنتظم أزواجا فأزواجا. فإن العالم اللامتناهي 
للشخصيات يخضع هو أيضا لبنية جدولية (المسند إليه/ المسند. 
المعطى / المتلقى. المعين/ المعارض) مُسّقطة على امتداد القصة. وإذا 
كان العام عدة طيقة» فإنه مستطيع أن يسترعي قخلان' عدلقين» 


(42) أدب ومعنى. لاروس 1967 . 
(43) علم الدلالة البنيوي. لاروس /1966/ ص/129/ . 
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يتحركون طبقاً لقواعد في التكاثر. والإبدال. أو الحاجة. 


تشترك هذه المفاهيم الثلاثة في عدة نقاط. ويتجلى أهمهاء إذ 
يجب تكرار هذاء في تحديد الشخصية عبر اشتراكها في منطقة من 
الأفعال. وذلك لأن هذه المناطق قليلة العدد. ونموذجية. وقابلة 
للتصنيف. وهذا السبب سميناها هنا المستوى الثاني للوصف. وإن 
كان مستوى الشخصيات هو مستوى الأفعال. ويجب إذن. أن 
لايفهم من هذه الكلمة. هناء معنى الأفعال الدقيقة التي تشكل 
نسيج المستوى الأول. ولكن معنى التمفصلات الكبرى للمهارسة 
(رغب. اتصل. ناضل). 


إن القضايا التي أثارها تصنيف له 
شخصيات القصة لم تحل بعد. وإننا 7 
لعته بالقايه حل أن دل 
الشخصيات العديدة للقصة تستطيع م 
أن تخضع لقواعد الإبدال. وأن إ 
الصورة نفسهاء في داخل العمل 
بالذات. تستطيع أن تمتص 3 
شخصيات تلفة". وإن تموذج 


(44) لقد اعتمد التحليل النضبى طويلا على عمليات التكييف هذه ولقد قال حت 
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العامل. الذي اقترحه غريماس من جهة أخرى (والذي استخدمه 
تودوروف من خلال منظور اخر)ء ليبدو اويا لامتحان عدد كبير 
من القصص. فهو كأي نموذج بنيوي له شكل شرعي . غير أن قيمته 
تكون في هذا الشكل أقل مما هي عليه في التحويلات المنظمة 
راضمان اختلاط. مضاعفات» ابدالات)؛ التي يستجيب لهاء تاركاً 
هذا أمالٌ لوجود تموذج للعوامل الس ومع ذلك. عندما 
تكون للقالب سلطة تصنيفية (وهذا هو حال عوامل غريماس). فإنه 
يعطى بياناً سيئاً عن تعددية المشاركات. ويكون ذلك, منذ اللحظة 
التي تحلل فيها هذه المشاركات بمصطلحات المنظورات. وعندما تحترم 
هذه المنظوراتٍ (كا في الوصف عند بريمون). فإن نسق الشخصيات 
يبقى 0 نخدا . ولهذاء فإن الاختصار الذي أقترحه تودوروف. 
يتجنب المعضلتين. ولكنه. لم يصلح إلا لقصة واحدة حتى أيامنا 
هذه. ويمكن لكل هذا أن يكون متناغ| بسرعة. كا يبدوء فالمشكلة 
الحقيقية التي يطرحها تصنيف الشخصيات هي مشكلة موضع (إذن 


مالارميه عن مسرحية هاملت من قبل: وإن وجود الممثلين الثانويين لضرورة. لأن كل 
شيء يتحرك في الرسم المثالي للمشهد. وفقا لمبادلة رمزية للناذج فيا بيباء أو فيا يتتصل 
بصورة واحلة). (كريونه في المسرح . بلياد. ص301). 

(2)45 أنظر مثلا: إن القصص التي يختلط فيها المسند والمسند إليه في شخصية 
واحدة. لهي قصص تمثل البحث عن الذات. واطوية (الحمار الذهبي). وثمة قصص 
يلؤعتق «القاعل غيهة أخنياء مشابعة. وننداء ٠‏ بوقارى): 1 
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الوخوة) المشد إليه فى كل قال من قوالت الثامل» يفن التظرعق 
الشكل . فمن هو المسند إليه (البطل) في قصة من القصص؟ أتوجد 
طبقة مميزة من الممثلين أم لا؟ إن روايتنا قد عودتنا أن نركزء بشكل 
أو بآخرء وبشكل موج (سلبي) في بعض المرات, على شخصية معينة 
من بين شخصيات أخرى. ولكن التمييز يصلح غطاءً جيداً لكل 
الأدب السردي . 

وهكذاء فإن كثرة كثيرة من القصص تستخدم خصمين. 
تنساوى «أفعالم)». ومن شأن هذا أن يضاعف المسند إليه فعلاء فلا 
اسم حرا أكثر عن طريق الإبدال ووه خرن عا تيكل بعتن 
مألوف. تماما ى| لو أن القصة قد عرفتء. م 
الأشخاص. الذي تعرفه بعض اللغات. وهذا للمثنى مهمٌ. لاسي) 
وأنه يقرب القصة من بنية بعض الألعاب (الحديثة جدأ) والتي نجد . 
فيها خصمين متعادلين يرغبان في استحواذ شيء. جعله حكم من 
الحكام عرضة للتداول. ولقد تذكرنا هذه الترسيمة بقالب العامل 
الذي اقترحه غريماس . وليس في هذا مايدهش إذا أردنا أن نقتنع أن 
اللعب. لكونه لغةى يفك نهل يهنا الى لق الزموية تفيضا : تلك 
البنية التى نجدها في اللغة وفي القصة: فاللعب هو حملة , 


(46) إن التحليل الذي وضعه إيكو عن دورة جيمس بوند في محلة إيصال. عدد 
/8/ يحيل فيه إلى اللعب وليس إلى اللغة. 
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فإذا احتفظنا به. إذنء لطبقة من الممثلين (هي موضوع السعيء 
والرغبة» والفعل)». فمن الضروري. على الأقل. أن نلطفه. وبتم 
ذلك بإخضاع هذا العامل إلى فئات الشخص نفسهاء ولانقصد 
الفئات النفسية. ولكن القاعدية. ونضيف مرة أخرى أنه يجب 
الاقتراب من اللسانيات لكي نستطيع وصف الحجة الشخصية 
وتصنيفها (أنا/ أنت) أو اللاشخصية (هو) المفردةء والثنائية أو جمع 
الأفعال. وربما ستكون الفئات القاعدية للشخص (التي يمكن 
مقاربتها بضائرنا الشخصية) هي التي ستعطي مفتاح المستوى 
الفعلٍ. ولكن بما أن هذه الفئات لايمكن تحديدها إلا إزاء حجية 
المخطات) وبين إزاء نحجية الواقءع7, فإن الشخضيات » بوصفها” 
وحدة من وحدات المستوى الفعليٍ. لن تجد معناها (مدركها) إلا إذا 
أدخلناها في المستوى الثالث من مستويات الوصف . وهذا ما نسميه هنا 
مستوى السرد (في مقابل مستوى الوظائف ومستوى الأفعال) . 


ااا سي؟)؟ت؟بب سسسب بي 


(2)47 أنظر التحليلات التي قام بها بنفينيست عن الأشخاص في كتابه «قضايا 
. اللسانيات العامة». 


069 


4 السورد 


مادامت ثمة وظيفة كبرى 
للتبادل (موزعة بين المعطي 
والمستفيد) تقوم في داخل القصة. 
فإن القصة بشكل تمائلي,» تكون 
رهاناً للويصال من حيث هي 
موضوع: فهناك مرسل للقصة» 
وهناك مستقبل لما. ولقد نعلم أن 
«أنا» و«أنت» في الإيصال اللساني. 
50 الواح هي "لكر توكذلك نان بانسجية :إن العف 
لايمكن لا أن تكون من غير واو :ومن غير ,سامع (أى قارىء) . وقد 
يكو هل غاذيا . . ومع ذلك فقد استثمر استثاراً سيئا . وبالتأكيد, 
لقد تم شرح معنى الباث ا سغيها (فنحن ندرس «مؤلف» 
الرواية من غير أن نسأل أنفسنا إذا كان هو «الراوي» نفسه). ولكن 
عندما ننتقل إلى القارىء. فإننا نجد نظرية الأدب أكثر حياءً. 
والقضية. في الواقع ليست في استبطان دوافع الراوي. ولا في 
استبطان الآثار التي ينتجها السرد في القارىء. إنها في وصف النظام 
الذي يكون فيه للراوي والقارىء معنى على طول القصة نفسها. 
فإشارات الراوي تبدو للوهلة الأولى مرئية» بل أكثر عدداً من 


1 الإيصال السر 





دي : 


10 


إشارات القارىء (فالقصة في معظم الأحيان تقول أنا أكثر من قوها 
أنت). والواقع أن العلامات الثانية تراوغ بكل بساطة أكثر من 
الإشارات الأولى. وهكذاء في كل مرة يتوقف الراوي فيها عن 
«التقديم», فإنه يحمل وقائع يعرفها معرفة جيدة. ولكن القارىء 
يجهلها. وهو ينتج . بوساطة عوز له دلالته. إشارة قرائية ولول يكن 
ذلك كذلك » لما كان ثمة أي معنى في أن يعطي الراوي خبرا يقصد به 
نفسه : «كان ليو هو صاحب هذه العلية:9" .وهل ماتقول» لنا إحدى 
الروايات التي تقوم على الشخص الأول: وإننا لنجد في هذا إشارة 
للقارىء. ويقترب هذا مما يسميه جاكبسون الوظيفة الغيبوبية 
للإيصال . 00 لاغلك جدولاً. فسندع لان نان :| شارانتك 
الاستقبال (على أ هميتها). وذلك لكي تقول كلمة عن إشارات 
الما 

من هو معطي القصة؟ لقد تم الإعلان حتى الآن عن ثلاثة 
مفاهيم تجيب عن هذا السؤال. أما المفهوم الأول. فيرى أن القصة 
يرسلها شخص (بالمعنى النفسي التام لهذا المصطلح). ولهذا الشخص 


(48) إذا أخذنا الجملة «ضربة مضاعفة في بانكوك». فسنرى أنها تعمل «كغمزة 
عين» إزاء القارىء» أو كا لو أننا نستدير نحوه. ونجد,. على العكس من ذلك. العبارة 
التالية : «وهكذا حرج ليو لتوه». إنها إشارة من الراوي» لأن هذه العبارة جزء من تفكير 
يؤديه «(شخص». 

(2)49 تودوروف. ذكر سابقاً. وهو يعالج صورة الراوي وصورة القارىء. 
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اسمء هو المؤلف. ويتم فيه تبادل «الشخصية» وفن الفرد. المتطابقين 
تماماء دون توقف. فالمؤلف. يتناول القلم دورياً ليكتب قصة. 
والقصة (والرواية أيضا) ليست في هذه الحالة سوى تعبير صادر عن 
«أناه خارج عنها. وأما المفهوم الثاني. فيجعل من الراوي نوعاً من 
أنواع الوعي الكلي. ويبدو هدا الوعي غير شخصي في الظاهر. لأن 
الراوي يرسل القصة من وجهة نظر عليال”. وهذا يعني. أنه في 
داخل شخصياته (لأنه يعلم كل مايجري في داخلهم). وخارجها في 
الوقت نفسه (لأنه لا يتطابق أبدا مع شخصية أكثر من الأخرى). 
وأما المفهوم الثالث' وهو الأكثر حداثة (ويمثله هنري.» جيمس. 
وسارتر). ويل هذا المفهوم على الراوي أن يقف بقصته عند حدود 
ماتستطيع الشخصيات أن تلاحظه وتعرفه: فيجري كل شيء تماماً كىا 
لو أن كل شخصية تتناوب الدور مع الأخرى لتكون مرسلة للقصة. 
غير أن هذه المفاهيم الثلاثة مزعجة. وذلك لأنها تبدو وكأنها ترى في 
الراوي والشخصيات شخصيات واقعية. «حية». (وإننا لنعرف 
القدرة الثابتة لهذه الأسطورة الأدبية). وكأن القصة تتحدد من أصلها 
في مستواها المرجعي (إنها مفاهيم «واقعية» أيضا). 

أما بالنسبة إلى وجهة نظرناء فإن الشخصيات في الأساس 
«كائنات ورقية». وإن المؤلف (المادي) للقصة, لايمكن أن يختلط مع 


(50) «هتى سنكتب من منظور مزحة عليا. فالله يراهم وهو في عليائه؟» (فلوبير. 
مقدمة لحياة كاتب. لوسوي. عام 1965 . ص91). 
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راويها في أي شىء من الأشياء!. فإشارات الراوي إشارات ملازمة 
للقصة. ويمكن الوصول إليهاء في النتيجةء بتحليل إشاري 
(سيميولوجي ) . 0 أن نقرر بأن المؤلف نفسه (سواء أعلن عن 
نفسه. أو اختباء أو انمحى) يتصرف بالإشارات التي يغرسها في 
كتابه.» فهذا 0 أن نفترض أن بين «الشخصهولغته علاقة 
إشارية تجعل المؤلف مسنداً إليه كاملاً. وتجعل القصة 0-8 أداتياً عن 
هذا الكال. وهذا مالا يستطيع التحليل البنيوي ١‏ ن يجمع عليه : 
فالذي يتكلم (في القصة) ليس هو الذي يكتب (في الحياة). والذي 
يكتب ليس هو الذي 5 


وفي الواقع. فإن السرد بكل معنى الكلمة (أو النظام الرمزي 
للراوي) لايعرف إلا نظامين من نظم الإشارات, مثله في ذلك مثل 
اللغة: شخصى وغير شخصى . ولايستفيد هذان النظامان بالضرورة 
من العلامات اللسانية المتعلقة بالشخص (أنا). والمتعلقة بغير 
الشخص (هو). فثمة قصص. أو على الأقل ثمة مشاهد كتبت 
بصيغة الشخص الثالث. ومع ذلك. فإن حجتها الحقيقية إنما تعود 


(51) ثمة تمييز ضروري في الأمر الذي يهمنا. فتاريخياً. هناك كتلة هائلة من 
القسص من غير مؤلف (قصص شفوية. وحكايات شعبية. رضن زوك الحكواتيون» 
والرواق. إلى آخره). 

(52 يقول ج . لاكان : «المسند إليه الذي أتكلمه عندما أتكلمء هل هو نفسه ذاك 


الذي يتكلم؟». 
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لى الشخص الأول. فكيف يمكننا أن نحكم في هذا؟. يكفي أن 
نعيد كتابة قصة (أو مقطع) ال (هو) في صيغة الأنا. ومادامت هذه 
العملية لا تؤدي إلى أي هدم في الخطاب. غير تغيير الضمائر 
القاعدية. فمن المؤكد أننا سنبقى في نظام الشخص : إن بداية رواية 
«غولد فنجير» يروها.ء فى في الواقع . جيمس بوند جميعا وإن كانت 
مكتوبة بضمير الغائب. ولكي تتغير الحجة يجب أن تصبح الكتابة 
مستحيلة. وهكذا نرى أن الحملة: ولاحظ رجلا في الخمسين من 
عمره. هيئته لاتزال شابة» إلى آخره. هي جملة شخصية تماماً. على 
الرغم من وجود الضمير (هو) («أناء جيمس بوندء لاحظتء إلى 
أخيره») . 0 العبارة السردية التالية: «إن رنين الحليد على 
الزجاج» يبدو أنه يعطي رونك زهان مامتا لايمكنها أن تكون 
ششخصيةء وذلك بسبب وجود الفعل «بدا». فلقد فلقد أصبح هذا المفعل 
إشارة غير شخصية. وهذه الإشارة كما نرى» ليست هي (الضمير 
هو). ومن المؤكد أن اللاشخصيٍ هو الدُرجة التقليدية للقصة. وذلك 
لأن اللغة قد أنشأت نظاماً زمه أخاضا بالقضة مركا على الماضى 
المبهم)7”ء وموجها عي يتجاوز حاضر الشخص الذي كل 
يقول بنفينيست: «ما من أحد يتكلم في القصة). ٠‏ ومع ذلك. فإن 
الجملة الشخصية 501 متنكرة إلى حدٍ ما) قد غزت القصة 
50 00 ذلك لأن السرد قد خمل في التعبير على الظرفية كان 


(53) بنفينيست. ذكر سابقاً. 
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وزمانا (وهذا هو تعريف النسق الشخصي). وإننا لنرى اليوم أيضاً 
قصصاً كثيرة الشيوع, تختلط بإيقاع سريع جدا. وغالبا مايكون هذا 
في حدود الحملة نفسهاء. أي في حدود الشخصي وغير الشخصي. 
ومثالنا على ذلك هذه الحملة تأحذها من رواية «غولد فنجير» : 


6 شخصي 
زرقاء ‏ رمادية غير شخصي 
كانتا مركزتين على عيني دبون الذي لايعرف 


لأن هذه النظرة الثابتة تحتوي على خليط من 
البراءة» والسخرية. والغض من شأن الذات. 2 غير شخصي 


وبدهي , أن اختلاط الأنظمة يقع من الشعور موقع التيسير. 
ويمكن لهذا التيسير أن يبلغ مبلغ التزييف. فرواية بوليسية من روايات 
آغاتا كريستي (الساعة الخامسة وخمس وعشرون دقيقة) لاتحافظ على 
اللغز إلا إذا مارست الغش على شخص الراوي . فالشخصية توصف 
من الداخلء بينما كانت هي القاتل7: إن كل شيء يجري كا لو أن 


(54) إن مثل الطريقة الشخصية هو: «لقد بدا حتى بالنسبة لبيرنابي أن لاشيء يبدو 
قد تغير». وهذه الطريقة هي أكثر فظاظة في قصة «مقتل روجيه أكرويد»» لأن القاتل 
يقول بكل صراحة: أنا. 
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في الشخص الواحدء يوجد ضمير للشاهد. ملازم للخطابء 
وضمير للقاتل. » ملازم للمرجع : فالباب الدوار المسرف والقائم بين 
نظامين يسمح وحده بوجود اللغز. ونفهم إذن. أنه في القطب الآخر 
للأدس. ثمة من يجعل من دقة النظام المختار شرطاً ضر ورياً للعمل - 
غير أنه لايستطيع مع ذلك أن يشرفه حتى النهاية. 


إن هذه الدقة ‏ التي يبحث عنها بعض الكمات: المعاصريو ب 
انبشخة بالضرورة نطلا خماليا , “فالرواية النفميةه أؤ:ماستميه: كذلك: 
تتميز عادة بمزج يقوم به نظامان. يحشدان على التوالي إشارات 
اللاشخصي والشخصي. ولايستطيع علم النفس. وهنا مصدر 
التناقض. في الواقع. أن يرضى بنظام محض من أنظمة الشخص» 
لأنه إذا نسب القصة كلها إلى حجية الخطاب وحدهاء أو إذا كنا 
نفضل فنقول إنه إذا وضع القصة كلها في فعل التعبير» فإن مضمون 
الشخص نفسه سيكون مهددا. فالشخص النفسى (في نظامه 
المرجعي) ليس له أي علاقة مع الشخص النسان: -فهذا لايعرف 
بالاستعدادات. ولا بالمقاصد أو السمات. ولكن بموضعه (المقئن) في 
الخطاب. وإننا لنحاول اليوم جاهدين لكي يدور بنا الكلام. حول 
هذا الشخص الشكلي . فالأمر يتعلق بانقلاب هام (ولقد نشأ شعور 
عند الجمهور أن أحدا لم يعد يكتب الرواية). ويهدف هذا الانقلاب 
إلى نقل القصة من نظام تأكيدي محض (كان يشغله حتى الزمن 
الحاضر) إلى نظام أدائي يكون بموجبه معنى الكلام هو فعل النطق به 


55) 
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فالفعل «كتب» ماعاد اليوم يعني «روى». إننا نقول إننا نرويه . 
وملا كل المرجع (مانقول) على فعل العبارة هذا. ولهذا السبب. 
فإن جزءاً من الأدب المعاصر لم يعد وصفياً. ولكن متعدياً. ويحاول 
أن يستكمل في الكلام حاضراً نقياً جداً. بحيث يتطابق الخطاب كله 
مع الفعل الذي يحرره وماكان ذلك إلا لأن العقل' الأول (لوغوس) 
كلد ومسي ارال عن ال 


لقد احتلت الإشارات السردية 
مستوى السرد إذن. كما احتلت 
الإشارات أيضاً مجموع العمليات 
التي تعيد تأصيل الوظائف والأفعال 
في الإيصال السردي المرتكز على باثه 
ومستقبله. ولقد تمت دراسة بعض 
هذه الاشازات سابقا >وإننا لتعرف 
في الأدب الشفوي بعضص نظم 


2 وضع القصة: 


ح (55)- أنظر فيا يخص الأداءء تودوروف المذكور آنفاً ‏ والمثل التقليدي للأداء. هو 
العبارة «أعلن الحرب». إنها لا«تصف» شيئاً. ولكنها تغهل معناها من تلفظها نفسه 
(وهذا بخلاف العبارة: «أعلن الملك الحرب» التي هي تأكيدية» ووصفية). 


(56) فيا يخص التعارض بين العقل الأول (لوغوس) والمعجم. أنظر جيرار جينيت 
المذكور سابقاً. 
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القراءة (أشكال موزونة » آداب التقديم المتواضع عليها ). وإننا 
لنعلم أنضاً أن «المؤلف» ليس هو ذلك الذي يخترع أجمل قصة. 
ولكنه ذلك الذي يستحوذ جيدا على النظام الذي يتقاسم استخدامه 
مع المستمعين : وإن مستوى السرد في هذه الآداب لواضح جداء 
وقواعده ملزمة جدا. ولقد يبلغ هذا الأمر درجة يصبح معها من 
الصعب أن نتصور «حكاية» لاتقوم على إشارات منظمة للقصة 
(«كان ياماكان» إلى آخره). وأما في آدابنا المكتوبةء» فقد اهتدينا منذ 
زمن مبكر إلى «أشكال الخطاب» (التىي هي في الواقع إشارات 
سردية): فثمة تصنيف لطرق تدخل المؤلف. وضعها أفلاطون. 
وأعاد الكلام عنها ديوميد بعد :99713 وهتاك أ تقنين لبدايات 
القميصى :ونايتاء كي أن هناك تمريفاً اللحتلف آمناليت الغرضن 
(الكلام المباشرء والكلام غير اللمباشر مع مافيه من إضرابات» 
والكلام الملتبس)9. وهناك أيضاً دراسات «لوجهات نظر»» إلى 
الكرف ‏ وتشكل كل هذه العناصر جزءاً من امكو السردف: وي 
أن نضيف إلى هذا طبعاء الكتابة في مجموعها. فدورها لايتجلى في 

«نقل» القصة. ولكن في الإعلان عنها. ش 


57) (ليس ثمة تدخل للراوي في الخطاب: وا مسرح مثل على ذلك). (الكلام من 
حق الشاعر وحده: كالحكم. والقصائد التعليمية). (وهناك المزج بين جنسين أدبيين 
كالملحمة) . 

(58) .2.150 .ضعذموز كعوصواعلل1 صا رمعومعو5.لا 
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إن وحدات المستوى الأدنى تندمج » بالفعل, في إعلان القصة : 
فالمضامين والأشكال السردية الخاصة (الوظائف والأفعال) تسمو في 
الشكل النبائى للقصة. وهذا يبين أن التقنين السردي» هو المستوى 
الأخير الذي يستطيع تحليلنا أن يبلغه. اللهم إلا إذا حدث خروج 

عن الموضوع ‏ القصة. أي إذا حدث انتهاك للقاعدة الملازمة التي 
تؤسسه. والسرد لايستطيع» اك أن تلقن ماه إل 1 لاد 
الذي يستعمله. وأما خارج يقيقع الوم نذا العالى أ ى تبدأ 
نظم أخرى (اجتباعية» واقتصادية» وإيديولوجية) 53 586 
القصص فقطء ولكنها عناصر من مادة أخرى (حوادث تاريخية» 
تعيينات» سلوكات» إلى آخره). وكذلك» فإن اللسانيات إذ تتوقف» 
عند حدود الحملة» فإننا نجد أن تحليل القصة يتوقف» عند سحدود 
الخطاب. ولذاء يجب أن نتجاوز بعد ذلك إلى علم آخخر لاوشارة. 
ولا كانت اللسانيات تعرف هذا النوع من الحدود. فقد جعلت 
وجودها مسلمة ‏ أو هي سبرتها - وصاغت لما إسم| هو «الوه 
0 - هاليدي 6 » (إزاء الحملة) بأنه مجموعة من 8 
اللسا يال وأما بييتوى فقد عرفه بأنه «مجموح الوقائع 
التي 0 المتلقي في لحظة الفعل الإشاري وباستقلال 60 


(59) هاليدي. ذكر سابقاً. ص/6/ . 
(60) ل .ج . بيوتو: «مبادىء في المدلولية». منشورات موتون. ‏ /1864/ 
ص /36/ . 
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ويمكننا أن نقول. على هذا الغرارء إن كل قصة تابعة «لوضع 
قصصي». ومتعلقة بمجموعة من المراسم تستهلك القصة بموجبها. 
ففي المجتمعات «العتيقة» كما يقال2. نجد أن وضع القصة شديد 
التقنين!؟". وأما في أيامنا هذه فإن الأدب الطلائعي يحلم بمراسم 
للقراءة. فهى عند مالارميه ذات مناظر رائعة. وقد أراد أن يتلى 
الكناب ظل: اديور خرسني ارارق با لتقي ميد لماه ع ورور 
تموذج طباعي . وقد حاول أن يُرفق بالكتاب إشاراته الخاصة. ولكن 
ا يكتم بدقة ما أمكنه ذلك. تقنين 
الوضع في القصة. ونم يعد بإمكاتنا أن نحصي طرق السرد علدا . 

تلك الطرق التي تحاول أن تطبّع القصة التي ستلي. مع التظاهر 
بإعطائها فرصة طبيعية كدافع لما. وإذا جاز لنا أن نقول. فإن هذه 
الطرق تعيد إغلاق القصة. فهناك رسائل روائية. وهناك إدعاء 
باكتشاف مخطوطات. وهناك مؤلف يروي الراوي. وهناك أفلام 
تدفع بقصتها قبل المقدمة. وإن النفور من إعلان هذه التقنيات ليسم 
المجتمع البرجوازي وثقافة الجمهور الناتجة عنها. فالمجتمع 
البرجوازي يحتاج. كما تحتاج ثقافة الجاهير إلى إشارات ليست للا 
صبغة الإشارات. وليس هذا الأمر. إذا صح منا القول.» سوى 
ظاهرة بنيوية عارضة. ومههما كان مبتذلا ومتهافتا أن يعمد المرء اليوم 


(61) إن الحكاية» كما يقول ل. سيباج. لتستطيع أن تُروى في كل زمان ومكان. 
ولكن لا ينطبق هذا على القصة الأسطورية. 
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إلى رواية فيفتحهاء أو إلى جريدة, أو إلى الرائي. فلا شيء يستطيع 
أن يمنع هذا الفعل المتواضع من أن يقيم فيناء مباشرةء التقنين 
السردي في كليته . ذلك لأننا سنحتاج إليه. غير أن لمستوى السرذ 
دوراً ملتبساً فهو إذ يكون مجاوراً لوضع القصة (ومتضمناً لها في بعض 
المرات)» 0 ينفتح على العالم حيث تتفكك القصة رسعيلك): 

ولكنه إذ ‏ يتوج ء ف الوقت نفسه. المستويات السابقة. يغلق القصة. 
ويكوّنها نبائياً بوصفها كلاماً للخة تتطلع إلى لغتها التقعيدية 

الخاصة وتحملها. 
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5 فخظلام 
ال . 


ثمة قضيتان أساسيتان تسهان في تعريف اللغة. وهي بها 
تستطيع أن تتمثل: أما الأولى» فهي التمفصل أو التقطيع. وتُنتج 
هذه القضية الوحدات (وهذا ماسياه بنفينيست الشكل). وأما 
الثانية. فهي الإدماج. وتستقبل هذه القضية تلك الوحدات في 
وحدات عليا (وهذا هو المعنى). وتوجد هذه القضية المضاعفة في لغة 
القصة. ذلك لأهاء هي أيضاً. تعرف التمفصل والإدماج. والشكل 
والمعنى . 


ثمة سلطتان يتسم بهها شكل 
القصة اتساماً أساسياً: أما الأولء 
فحمكل فى .مد الاشازات عل :طول 
القصة. وأما الثانية.» فتتمثل في 
إدخال اتساعات غير متوقعة في هذه 
الانحرافات. وتظهر هاتان 
السلطتان وكأنهها حريات. ولكن 
خاصية القصة تتجلى في إدخال هذه 


1 انحراف واتساع: 
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«الانزياحات في ا 


إن الانحراف قائم في اللغة. وقد درسه بالي حين درس اللغتين 
الفرنسية والألمانية. وقد لاحظ أنه إذا أصبحت إشارات (الرسالة) 
غير متجاورة» وإذا اضطربت خطيتها (المنطقية) (كأن يسبق المسندٌ 
المسندٌ إليه). فثمة فقدان للنظم لابد يحدث7. ولفقدان النظم 
شكل بارزء نصادفه عندما تفصل أجزاء الإشارة نفسيها إشارات 
أخرى على طول سلسلة الرسالة (مثلا : النفى «ليس أبدأو والفعل 
«صفح) في : : «لم تصفح قط عنا»). ولما كانت الإشارة مهشفة” فإن 
دلالتها توزع عل وززال عديلاة .يكون كز "الغا بعيدا عن لاخر 
ونتلاحظ أنه إذا أعذ كل واخن هنبا غل بخدق فلا يمكن فهمه. ولقد 
اهما ل للصترى. الرطلى: وهذا مايحدث تماماً في القصة. 
فوحدات عبارة ماء وإن كانت تشكل كل 55 على مستوى هذه 
العبارة نفسهاء إلا أن إدخال وحدات آتية من عبارات أخرى يؤدي 
إلى فصلها بعضها عن بعض . ولقد قلنا إن بنية المستوى الوظيفي بنية 


(62) يقول فاليري : «إن الرواية لتقترب في شكلها من الحلم . ومانحدد هذه الرواية 
أو تلك. هو الشرط في هذه الملكية العجيبة : وهو أن جميع انزياحات الرواية» إنما تنتمي 


إليها» . 
(63) 2 شارل بالي: اللسانيات العامة واللسانيات الفرنسية. بيرن. ط/4/ عام 
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سا وإذا تتبعنا بالي في مصطلحاته. فسنجد أنه يعارض بين 
لغات تركيبية يهيمن فيها فقدان النظم (كالألمانية). ولغات تحليلية 
فيد تقيداً أكير بالخطية المنطقية وتفرد المعنى . وبناءً على تصوره هذاء 
فإنه يرى أن القصة تكون لغة شديدة التركيب» وتقوم أسابنا على 
نحو يتصفب بالدمج والتغطية. فكل نقطة من نقاط القصة تشع في 
عدد من الاتجاهات في الوقت نفسه : اذ تسد بون اننا عر 
كأسا من الشراب في انتظار وصول الطائرة. فإن هذا الشراب ليعتير 
معلماء ويحمل قيمة متعددة المعاني. ويمثل هذا الأمر عقدة رمزية تجمع 
عدداً من المدلولات (الحداثة. والغنى. والفراغ) . ولكنه لكي يمثل 
وحدة وظيفية. فإن طلب الشراب لمضطر أن يجوب عدداً 0 
البدائل. الأقرب منها فالأقرب (الاستهلاك. الانتظارء السفرء إلى 
آخره)؛ وذلك لكي يجد معناه النهائي : إن كل قصة من 0 
«تأخحذ» الوحدة. ولكن القصة لاتثبت إلا بانحراف وحداتها 
وإشعاعها. ظ 
يعطي الانحراف المعمم للغة القصة سمتها الخاصة. فالظاهرة 
المنطقية المحضة., لأنها تقوم على علاقة بعيدة في الغالب, ولأنها تحرك 


(64). كلود ليفي ستروس «الأنتروبولوجيا البنيوية. ص234): «ثمة علاقات تنشأ 
من الرزمة نفسها. وتستطيع أن تظهر في فترات متباعدة. وذلك عندما ننظر إليها نظرة 
تعاقبية». ولقد ركز غريماس على تباعد الوظائف (علم الدلالة البنيوي). 
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نوعاً من الثقة المدركةء فإنها: تخي دون توق معى الحؤادث المروية في 
مسودتها المحضة والبسيطة. ذلك لأنه قل) يحتمل في «الحياة». إذا 
حنية لاا اذا يتبع حدث الحلوس دعوة مباشرة للاستقرار في 
مكان. وإن هذه الوحدات المتلازمة في القصة. من وجهة نظر 
تكييفية. لتستطيع أن تنفصل عن بعضها. وذلك إذا دخلت عليها 
بلدلة ظويلة بون اماطاء ارط بانسو إل الاق وا سا عل . 
وهكذاء ينشأ نوع من الزمن المنطقي. يتصل بالزمن الواقعي اتصالاً 
ضئيلا. بينا يبقى السحق الظاهري للوحدات مستمرا بصلابة تحت 
وطأة المنطق الذي يوحد بين النوى والمتوالية. 


أما التشويق». فإنه ليس سوى شكل متميزء أو- إذا شئنا- 
شكل متصاعد من أشكال الانحراف: فهو. من جهة أولى. إذ 
يحافظ على المتوالية مفتوحة (باستخدام طرق تفخم التأخير وإعادة 
الانطلاق). فإنه يعضد التىاس مع القارىء (السامع), أن ستمناك 
بوظيفة انتباهية ظاهرة. وهو. من جهة أخرى., يقدم له تهديد متوالية 
ما تكتمل بعدء وجدولاً 6 كما لو أن لكل متوالية قطبين» 
ونحن نعتقد هذا). وهذا يعني أنه بهدد القارىء بمنطق مشوش . غير 
أن هذا التشويش هو الذي نيلك بسأم ولذة (لاسيا وأن إصلاحه 
في النباية مستمر دائ)). فالتشويق إذن. لعب مع البنية.» ولأنه 
كذلك. فمقدر له أن يخاطر مها وأن يمجدهاء إذا جاز هذا القول: 
فهو توتر حقيقي للمدرك. وهو إذ يمثل النظام في هشاشته (وليس 
السلسلة). فإنه يتمم فكرة اللغة نفسها . فها يبدو مثيراً للعاطفة أكثرع 
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هو الأمر الذي يبدو أكثر فكراً. فالتشويق إنما يأخذ بتلابيب 
«الذهن». وليس بالوء159, 


إن الذي يستطيع أن يكون منفصلً. يستطيع أن يكون بسيطاً. 
وبما أن النوى الوظيفية نوى ممتدة. فإنها تمثل فضاءات مزيدة, يمكنها 
أن تمتلىء إلى مالا نهاية تقريباً. وهكذاء يمكننا أن غلا الفجوات بعدد 
كبير من الوسائط. غير أنه يمكن لنموذج جديد أن يتدخل هنا. 
فتستطيع بذلك حرية الوسيط أن تجد حلا لها بما يستلزمه مضمون 
الوظائف (تعرض بعض الوظائف على الوسيط بطريقة أفضل من 
أخرى. كالانتظار مثلا) 22 » وبما تستلزمه مادة القصة أيضاً (فللكتابة 
إمكانات في التثنية المقطعية ‏ وفي إيجاد الوسيط إذن ‏ أعلى من تلك 
النيي نجدها في الأفلام). وإننا لنستطيع أن نقطع حركة تتلى بسهولة 
أكبر من قطع الحركة نفسها فيها لو كانت مرئية7". وذلك لأن قدرة 


(1)65 2 يقول ج.ب. فاي فيما يخص «بافوميه» لكلوسفيسكي : «إنه لمن النادر أن 
لايكتشف التخييل أو القصة ماهو حتمي ودائم. أي التفكير في الحياة». 

(2)66 منطقياء ليس للانتظار سوى نواتين: أما الأولى» فانتظار رصين. وأما الثانية. 
فانتظار محقق أو خائب. ولكن النواة الأولىء تستطيع أن تكون حاملة للحافز بشكل 
واسع. ويمكنهاء في بعض المرات. أن تكون كذلك بشكل غير محدد (مثل في انتظار 
غوغول): وفي هذه المرة» ثمة لعب مع البنية. وهو لعب يذهب إلى أقصى مدى. 
)0 يقول فاليري : «إن بروست يقسم ‏ ويجعلنا نحس أننا نستطيع أن نقسم إلى ما 
لانباية ‏ مااعتاد الكتاب الآخرون أن يتجاوزوه». 
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0 القصصي تتلازم مع قدرته على الإضار. فالوظيفة. من جهة 
ال تتطوي عليهم 8 2 99 ك6 مكنء من ص 
إلى كلاته العلياء دون 0 القصة : ا 6 
حتى لو اختزلنا مقطعها التركيبي الكل إلى عوامله. وإلى وظائفه 
الكبرى. فشأنها في ذلك شأن الوحدات الوظيفية التي تنشأ عن 
التصعيد التد دري . يمكن التوك بتكل آخر | إن القصة هب 
ا نعتقد 0 الولعم أن 0 يكون كذلك بالنسية إلى 8 

0 0 


(2)68 ثمة أيضاً تخصيصات بحسب الادة: إن للأدب قدرة إضمارية لايعادها شيى» 
ولا مثيل لها حتى في السين|. 

(69) لايتطابق هذا الاختزال مع تقطيع الكتاب بالضرورة إلى فصول. ويبدو على 
العكس من هذاء وأكثر فأكثر. أن للفصول دوراً في إنشاء القطيعة, أي في إنشاء 
التشويق (وهذه هي تقنية المسلسلات). 

(202)70 يقول نيكولا ريفيه: «يمكن للشعر أن يفهم على أنه سلسلة تحويلية طبعت على 
العبارات. مثل قولنا: «أحبك». : وريفه يشير هنا إلى تحليل الحذيان الذهاني 
(عنام9أ0م53:8) الذي قام به فرويد بخصوص الرئيس شريير (خحمسة تحليلات / 


نفسية) . 
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واحد . فاختصاره يكون في إعطاء هذا المدلول. ولقد يغيّب 
مفعول هذه العملية هوية القصيدة (تعنى الاختصارات اخحتزال 
القصائد الغنائية إلى مدلولاتها التي هي الحب والموت). ومن هناء 
ينشأ الاعتقاد بأننا نستطيع أن نختزل قصيدة ما. ونجد على العكس 
من هذاء أن اختزال القصة (إذا كان قائأ على معايير بنيوية) يحافظ 
على فردية الرسالة . ونقول بشكل آخر: إن القصة قابلة للترحمة دون 
إحداث ضرر أسامي فيها. أما مالايقبل الترحمة. فلا يحدد إلا في 
المشتوى«الأخير أي في مستوى السرد. فالدوال السردية» تنتقل 

به من الرواية إلى الشريط السينائى . ذلك. لأن هذا الشريط : 
الأيعرفم الخائكة العيحية الال بالا نه استعاتة 00 
فإن المستوى الأخير للسردى أي الكتابة, لايستطيع أن من لغة 
إلى أخرى أو هو ينتقل انثقالا نيعا للعاية). 

تنشأ قابلية القصة للترجمة عن بنيتها اللغوية. فإذا اتبعنا طريقاً 
1 ل ا ا ل 


القابلة للترحمة ونصنفهاء. وأن نفعل ذلك بالعناصر الأخرى غير 
القابلة للترجمة : إن الوجود (الحالي) لعدد من علوم الإشارة المختلفة 


(71). ليس ثمة علاقة بين «الشخص» القاعدي للسرد و«الشخصية» (أو الذات) 
الي يضعها المخرج فق تصوره لتقديم القصة . إن آلة التصوير ‏ أنا (المتطابقة مع عين 
الشخص) عبارة عن حدث استثنائي في تاريخ السينما. 
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والمتنافسة (الأدبء السيناء المسارح الهزلية» الإذاعة) ربما يسهُل 


كثيراً طريق هذا التحليل. 


2 المحاكاة والمعنى: 


إن القضية الثانية المهمة في لغة 
القصة هي الإدماج: ف| يتم فصله 
في مستوى ما (في متوالية من 
المتواليات مثلاً) يمكن وصله غالبا في 
مستوى أعلى (في متوالية هرمية من 
دزجة غلبا أو يلول كل لدلائل 
منتشرةء أو في فعل لطبقة من 
الشخصيات). ويمكن للقصة 5 


تعقيدها أن تقارن بتنظيم عضوي قادر على إدماج العودة إلى 
الخلف. والقفز إلى الأمام . ويمكن القول بصورة أكثر دقة: يسمح 
الإدماج تحت أشكال متغيرة بتعويض التعقيد. فهو لايسيطر عليه 
ظاهريا في وحدات مستوى من المستويات. وهو الذي يسمح بتوجيه 
فهم العناصر المنقطعة. والمتجاورة. والمتجانسة (تماما كا يعطيها 
المقطع التركيبي » الذي لايعرف إلا كد والخدا: التتابع). فإذا 

سمينا وحدة المعنى «نظيرأ»» كما فعل غريماس (كتلك التي تطبع 
الإشارة وسياقها بطابعها)؛ فسنقول إن الإدماج عامل للنظير: فكل 
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مستوى (ادماجي) يعطي نظيره لوحدات المستوى الأعلى. إنما يمنع 
المعنى من «التمايل» - ولكن هذا لن يحول دون حدوث هذا الأمر إذا لم 
نعقل التغير بين المستويات. ومع ذلك. فإن الإدماج لايقدم نفسه 
بشكل منتظم هادىء. كا لو كان نظاما هندسيا حميلا. أو كا لو أنه 
يؤدي إلى بعض الكتل المعقدة. وذلك عن طريق المماحكات التاثلية 
لعناصر لا نهائية وبسيطة. إذ غالباً ماتستطيع الوحدة نفسها 
تستحوذ على علاقتين متبادلتين. تكون الآولى في مستوى (وظيفة 
المتوالية» وتكون الثانية في مستوى آخر (دليل يحيل إلى عامل). 
تكلم القفية قييي] عل ,هذه السيزرة كي الى آنا سلسلة من العناضر 
المباشرة وغير المباشرة المتشابكة بقوة. ولذاء فإن فقدان النظم يوجه 
القراءة « أفقاينة ولكن الإدماج يركك عليها قراءة «عامودية». وكأن 
في الأمر 3 من التعليب البنيوي» يشبه ألعاباً من الممكنات 
لاتتوقف. غير أن السقوط المتنوع لهذه الممكنات يعطي القصة 
«حيويتها» وطاقتها. وعلى هذا الأساس. تصبح كل وحدة مدركة من 
خلال بروزها وعمقها. وهكذا تسير القصة: فالبنية تتشعب. 
وتعفر وتكتقف نقبدها :إذ يتنافن هذا الظريفاة» وكإاشلكة. 
فنيذا يكوك اموي نظاناء بول ركه عن آنا كو دلت 
توجدء. بالتأكيد» حرية قصصية (كىا توجد حرية لكل قارىء 
إزاء لغته). ولكن هذه الحرية تتنزل كالرسالة المحدودة. فبين 
النظام. معززاً باللغة» وبين النظام معززاً بالقصةء تقوم فجوة إذا 
صح التعبير: إنها الحملة. وإذا حاولنا أن نحيط بمجموع قصة 
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مكتوبة» فسنرى أنها تنطلق من المنطلق الأكثر تنظيياً (مستوى الوحدة 
الصوتية الصغرى. أو الفارق الصوتي). وتتوسع بالتدريج إلى أن 
تصل إلى الجملة. وهنا تكون النقطة القصوى خرية التركيب. ثم 
تبدأ بالإتحناء مجددا انطلاقا من مجموعة صغيرة من الجمل (عبارات 
صغيرة) لاتزال حرة. حتى تصل إلى الأفعال الكبرى. التي تشكل 
ناا قويا» دوذ وهكذاء فإن إبداعية القصة تقوم بين نظامين 
(أو على الأقل في مظهرها الأسطوري للحياة). أي النظام اللساني, 
والنظام المجاوز للسانيات. وهذا يمكن أن نقول. ولو بصورة 
متناقضة. إن الفن (بلمعنى الرومنطيقي للكلمة) من خواص 
العبارات المفصلة. وأما الخيال. فهو التحكم بالنظام . يقول بو: «في 
النتيجة. سنرى أن الإنسان العبقري يمتلىء بالمتخيل. وأن الإنسان 
لمتخيّل لم يكن قط شيئاً آخر سوى محلل2”. 
يجب إذن التقليل من غرور الواقعية القصصية . فجيمس بوند إذ 
0 كانفا في المكتب الذي حرس فيه فإنه «يجحلم» كا مخيرنا 
المؤلف: «إن الاتصالات مع هونغ كونغ فيك دانا+ 'والفصول 
عليها صعب». ولكن لا وحلم» بوند.ء ولاسوء نوعية الاتصال 
المهاتفي يشكلان الخبر الحقيقي وربما يكون هذا الاحتال واقعة 
«حية». ولكن الخبر الحقيقي . ذلك الذي سينبت في| بعد. يكمن في 
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تعيين مكان الاتصال الحاتفي. أي في تعيين هونغ كونغ . وهكذاء 
فإن المحاكاة تبقى. في كل قصة. ذات صبغة احتالية!7". فوظيفة 
القصة ليست في|ا تقدم. إنما في تكوين مشهد يبقى لغزاً بالنسبة 
إليناء ولكنه لايعرف أن يكون تابعاً لنظام المحاكاة. 


إن واقعية المتوالية ليست في التتابع الطبيعي «للأفعال» التي 
يكونماء ولكن في المنطق الذي يتجلى فيهاء ويخاطر. ويكتفي . 
ويمكننا أن نقول بشكل آخر إن ملاحظة الواقع ليست أصل المتوالية» 
ولكن الأصل هو ضرورة التنويع» وتجاوز الشكل الأول الذي يقدم 
للإنسان. أي إنه التكرار. وذلك لأن المتوالية» بشكل أساسي. هي 
كل الاققء يتكرن. في داخخله .. .وإن “للمتطق هنا قبعة تحريرية: 
عاط النضة جزءاً منها. فالبشر يستطيعون دائاً أن يحقنوا القصة بما. 
عرفوه. وما عاشوه. وإن لم يكن ذلك كذلك. فسيكون. على الأقل. 
في إطار شكل يكبح التكرار ويقيم للصيرورة نموذجها. 

إن القصة لاتجعلنا نرىء لأنها لاتقلد. وإن الانفعال الذي 
يستطيع أن يلهمنا أثناء قراءة رواية. ليس هو انفعال «رؤية» ما 
(فنحن لانرى شيئاً في الواقع) . وإتما هو انفعال المعنى. أي إنه نظام 
أعلى للعلاقة. وهو يملك أيضاً انفعالاته. وآماله. وتهديداتهى 


ل لقد أصاب جينيت إذ اختزل المحاكاة إلى قطع حوارية مروية. فا حوار يخفى 
أيضا يضا وظيفة مدركة لاعلاقة لما بالمحاكاة . 
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وانتصاراته : أي إن ما «ويحدث» في القصة. ليس شيا 1 من 
وجهة نظر مرجعية79. ف) يحدث هو اللغة وحدهاء إنه مغامرة اللغة 
التي لاينقطع الأخفال مسنقيا آنذا وذقنا لاتعزق قيكا عن أل 
القصة. ى) لانعرف شيئا عن أصل اللغةء فيمكننا أن نفترض بشكل 
معقول أن القصة معاصرة للمونولوج». وأن هذا إنما هو خلق سابق 
للحوار كى) يبدو. وما يدل على ذلك. من غير رغبة في قسر الفرضية 
التكوينية» هو أن الإنسان الصغير «يخترع» في اللحظة نفسها (أي 

عندما 0 في الثالثة من عمره) الجملة. والقصة. وعقدة أوذيي. 





(22)74 هالارميه (كريونه في المسرح. بلياد. ص296): «يظهر العمل المسرحي تتابع 
المظاهر الخارجية للحدث من غير أن يحتفظ بالواقع في أي لحظة من اللحظات. وإنه في 
نهاية المطاف لايحدث أي شيء. 
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+ رياح الشمال 
«درواية»ء فهاد سيريس 


+ الحلم يسقط فى اليقظة 


«قصص» رحيم كريم 


* وفائع سنوات الصا 


«دروايةء محمود قاسم 
+ الفاية النائمة 


«قصص» فادر السباعي 





الفهرس 


* بارت والقصة.. مقدمة بقلم د. منذر عياشي 


* مدخل إلى التحليل البنيوي للقصص . . . 


1 - لفغفة القصة: 


1 فيا وراء الحملة ا 00 
2 مستويات المعنى 1-778 00111110111 


11 - الوظائف: 


1 تحديد الوحدات خا اج ا ايت 
2 طبقات الكليات 0 


3 - النحو الوظيفي 11111111 


111 الأفعقال: 


1 نحو وضع بنيوي للشخصيات 0006 
2 - قضية المسند إليه ا 


17 5 السرد: 


1 الايصال السردي 0 
2- وضع القصة بان صو ب حا و 


1 انحراف واتساع اط ا 


5007 07 0 2 2 2 2 2 6 
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* النقد الأذبس 
* شعرية أحلام البفظة 
* الأسلوبية 

* مغهوم الأذدب 
هسهسة اللغة 


قُّ الفرن العشرين ١‏ حجان ايف تاأدييه 


غاستون باشلار 
تيبر جخرو 


تزيفيتيان تودوروف 


رولان بارت 


# الاسلام وصراع الأفكار ند مكدو يلاي 


# الاسلام وإنتاج الأفكار 














ع مركزالانماء الحضاري 42 646 
54 15 أاالاة ع 1ع 5098 ودع اعمج ل دمت 
للدراست واللترجمت والنشر 

د. منذر عياشي بد ناتر السباعي 


ص.ب 6333 - حلب - سورية 
اللاو ,عام ,6333 .8.2 














يتصدى الدكتور منذر عياشي لمهمة جليلة تتمثل في 
مسعاه الحثيث لترجمة نصوص من مصادرها الحديثة , 
ا ا ل 0 ال ا 
المترجمة بضعة أعمال عن الأسلوبية , وعلم الدلالة .. ومفهوم 
الأدب. ثم هذه الأعمال لرولان بارت. وهو بذلك يؤسس 
ا ل 0 ا 
للباحث العربي . : 

أحياناً تثار أسئلة وملاحظات تشبه تلك الأسئلة وتلك 
الفلاحظات التي يطرحها الناس عن تكرار تحقيق مخطوطة من 
المخطوطات أو تكرار ترجمة عمل من الأعمال . ان الترجمة هي 
أولاً نقل من نوع خاص لنص أجنبي , وهذا النقل يتضمن فهم 
الناقل وتفسيره للأصل , ووجود ترجمتين أو أكثر يعني وجود 
فهمين وتفسيرين- أو أكثر وهذا إثراء واضافة معرفية تزيد 
من ثقافة القارىء الذي لا يعرف النص'االأصلي بلغته الأم . وإذا 
ماتعددت النقول والتفسيرات فإن القارىء سيجد ملامح متفاوتة 
نشير إلى الأصل وتقترب منه. كما حدث من قبل مع نقولات: 
وتلخيصات أسلافنا لكتاب «أرسطو» في الشعر. وكما حدث في 
بي ا 0 ل 000 
ذلكمنالأعمال . وكمًا فعل الغربيون في ترجمات المعلقات وألف 
ليلة وليلة . حيث تنكرر الترجمات ومن ثم تزداد المعارف من 
خلال تنوع التفسيرات والتأويلات ومحاولات اصطياد أنفاس 
النص الأصلي وملاحقة نبضاته . 

ا ا 2 0 5 
جيرو. جان إيف تادييه .. تزفيتيان تودوؤروف .. وغاستون 
باشلار.) هي مشروع منذر “عياشي الذي يهدف أيضاً , 
بالاضافة إلى كتبه المؤلفة : في . اللسانيات, والأسلوبية , 
لك ره هناك مشروعاً فكرياً سيغني الثقافة العربية 
المعاصرة . 


د. عبد الله محمد الغذامي 


